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Oteiza y Oiza:

el espacio expositivo

como percepcion temporal

Jorge Ramos
Fernando Zaparain
Pablo Llamazares

No existen muchos ejemplos en el panorama arquitectoénico de
museos realizados para albergar la obra plastica de un solo artista.
Menos auin cuando el artista colabora de manera activa en la
concepcion arquitecténica del espacio que debe acoger su legado.
Esta investigacion establece una lectura relacional para comprender las
conexiones entre el modo en el que Jorge Oteiza (1908-2003) propone
deben ser expuestas sus esculturas, ejemplificado en el montaje
expositivo planteado para su participacion en la IV Bienal de Arte
Moderna de Sao Paulo en 1957, y el proyecto para su Fundacion y Museo
en Alzuza, Navarra, obra de su gran amigo Francisco Javier Saenz

de Oiza (1918-2000). En ambos casos la utilizacion del tiempo como
instrumento de control de la percepcion sera esencial para conseguir
una mayor coherencia entre el espacio museistico y la obra mostrada.

PALABRAS CLAVE
Percepcion, Bienal Sdo Paulo, Museo Oteiza, Jorge Oteiza, Sdenz de Oiza

KEYWORDS
Perception, Sdo Paulo Art Biennial, Oteiza Museum, Jorge Oteiza, Saenz de Oiza

El concepto mismo de museo supone la relacion dialéctica
entre las obras que alberga y el contenedor expositivo. La partida parece
decantarse en las ultimas décadas hacia el lado de la arquitectura, que
ha intentado compartir el protagonismo de la coleccién a la que deberia
representar y ha buscado la expresion de si misma. El Khunsthal de Rot-
terdam (Koolhaas), el Museo de Arte Contemporaneo de Helsinki (Steven
Holl) o el Guggenheim de Bilbao (Gehry) podrian ilustrar este supuesto.

Aungue menos numerosos, también existen edificios que
pretenden construirse en funcién de la institucion que acogen. Es el caso
de la Fundacion Museo Jorge Oteiza en Alzuza, Navarra (1992-2003),
ultimo proyecto de Sdenz de Oiza, realizado en complicidad activa con
el escultor, como en otras ocasiones anteriores? (fig. 01). El recorrido a
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Fig. O1

Jorge Oteiza junto a Fco. Javier Saenz

de Oiza dibujando. Detras Javier Saenz
Guerra, hijo de Oiza. 1990. Fuente: Archivo
Fundacion Museo Jorge Oteiza (AFMJO)
Reg. 22453.
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través del museo, la concatenacion de ambitos expositivos y el mismo
proyecto museografico, son deudores de un modo concreto de entender
la relacion entre piezas, espacio y espectador que Jorge Oteiza fue esta-
bleciendo a lo largo de su trayectoria plastica.

En un museo tan especifico como el de Alzuza, parece razo-
nable esperar que hayan confluido las experiencias acumuladas por Oteiza
cuando habia tenido que enfrentarse a la exposicion de sus obras, e incluso
alas de otros artistas®. En su trayectoria destaca la vivencia intima del
Laboratorio de Tizas pero, sobre todo, su participacién en la IV Bienal de
Arte Moderna de Sao Paulo en 1957, para la que tuvo que proponer, incluso
graficamente, una disposicion de sus esculturas que expresara el Propdsi-
to experimental que estaba intentando llevar a cabo con ellas.

A partir de los supuestos anteriores, esta investigacion pre-
tende relacionar el montaje expositivo planteado en la bienal paulista con
el proyecto de la Fundacion Museo Jorge Oteiza, para comprobar hasta
qué punto el espacio museistico se adecua a los requerimientos de control
temporal en la percepcion de la obra que se habia propuesto el escultor.

EL MONTAJE La IV edicion de la Bienal de Arte Moderna de Sao
EXPOSITIVO DE . . ..
OTEIZAENLA Eaulo esla prlmera’ que se celebro gn elrecién .
BIENAL DE SAO inaugurado Pabellon de las Industrias, hoy conoci-
PAULO DE 1957

do como Pabellon Cecilio Matarazzo, en honor del
comisario del IV centenario de la ciudad de Séo
Paulo. El arquitecto elegido para proyectar el
conjunto de edificios publicos que conformarian el nuevo centro cultural de
la ciudad (centro de exposiciones, auditorio y planetario) fue Oscar
Niemeyer (1907-2012)“. El pabellon de la Bienal destaca por su presencia
dentro del conjunto. Se configura como un gran prisma longitudinal de unos
250x50m, organizado a partir de una malla estructural de 10x12m, con
pilares circulares. El volumen se divide en dos cuerpos: una planta baja de
tres crujias con cerramiento acristalado, que deja a la vista el ritmo
estructural, sobre el que descansa un volumen distribuido en otros dos
niveles en vuelo sobre las fachadas longitudinales para proteger los
accesos a lo largo de ellas. Estas fachadas, también con cerramiento de
vidrio, se protegen con una piel de laminas méviles de aluminio que oculta
la distribucion en planta libre. Mediante la inclusion de unas mezanines
intermedias de formas sinuosas en cada una de las dos plantas principales,
se crean espacios a varias alturas.

En este ambito debian distribuirse las obras de la represen-
tacion espafiola, compuesta sobre todo por pintores y por los escultores
José Planes (1891-1974) como figurativo y Jorge Oteiza desde la abstrac-
cions. Desconocemos si este Ultimo disponia de informacion previa sobre
las caracteristicas del espacio donde iban a ser expuestas sus piezas,
pero si estd documentada su idea de como debian mostrarse. Segiin una
estrategia de clasificacion premeditada reflejada en el catalogo correspon-
diente, las 28 esculturas que envio al certamen debian parecer 10 (limite
maximo segun las bases de la Bienal), sin que con ello perdieran presencia
dentro de la sala. Escribia varios afios después de su participacion:

“Siyo me limito a las diez esculturas que se me pidieron, el pais que me repre-
senta no da ninguna sensacion [de] que lo hace como un candidato al premio
internacional [...] Ademas aparecian nuestras obras mezcladas y yo en cuanto
llegué, organicé con las mias un conjunto coherente, independiente “C.
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Pero esta idea de exponer sus obras con una organiza-
cion propia se gesto antes incluso del envio a Brasil, como demuestra
una hoja perteneciente a los documentos preparatorios en la que dibuja
una planta a escala 1:50, marcando en ella la posicion exacta y el tipo de
soporte en el que debian colocarse todas y cada una de las 28 piezas. El
hecho de utilizar una escala grafica concreta, asi como el tipo de dibujo
(esquematico pero preciso) con el que construye la planta, indican la
importancia que para Oteiza tenia el modo en que debian observarse sus
esculturas para comprender mejor su mensaje, controlando con ello el
espacio expositivo (fig. 02).

En ese plano de montaje, se dibuja a regla un espacio de
10x7m, cerrado completamente por tres de sus cuatro lados. Se deja
abierto el lado largo restante, por donde se producira el acceso a la sala,
cerrandolo parcialmente en sus extremos, como parecen expresar unos
rasgos a mano que representarian unos paneles acordes con la dispo-
sicion de las esculturas que hay en esas zonas. Dos lineas discontinuas,
perpendiculares a los ejes centrales de la sala, dividen el espacio en cua-
tro sectores virtuales de tamafio similar. Una de estas lineas auxiliares,
también a mano, sirve para indicar un muro separador en la zona central
de la sala, pero avanzado sobre el acceso. En él se apoya otra pared per-
pendicular, y de ella sale una tercera en diagonal. Gracias a este meca-
nismo, el interior del espacio se divide en tres sectores que serviran para
ir descubriendo secuencialmente las esculturas, segiin deseaba Oteiza.

A modo de collage se pegan sobre el dibujo unas car-
tulinas negras y blancas que, atendiendo a la leyenda, representan los
tamarfios y alturas de los soportes de las esculturas. En negro, las bases

Fig. 02

a) Collage para estudio de distribucion de
las obras presentadas IV Bienal de Sédo
Paulo, 1957, Jorge Oteiza (AFMJO Reg.
3183). Publicado en AAVV. IV Bienal del
Museo de Arte Moderno. 1957, Sdo Paulo,
Brasil. Fundacion Museo Jorge Oteiza,
Alzuza, 2007.

b. Montaje con las fotografias de las
esculturas realizado por los autores.
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altas, 14 cuadradas y 4 mayores rectangulares; en blanco las bases bajas,
4 cuadradas y una mesa de gran formato rectangular? (fig. 03).

En esta propuesta de disposicion destacan dos aspectos.
En primer lugar, la mayor parte de las piezas se colocan cercanas a un
muro, de forma que no puedan rodearse y quede restringida su per-
cepcion a un punto de vista preferente. Por otro lado, las peanas no son
ortogonales respecto a las paredes que les sirven de fondo, excepto la
numero 1, en el eje central de la sala. Asi se potencia la vision en diagonal
de los soportes prismaticos.

En cuanto al orden de las esculturas, su nimero en el pla-
no corresponde a la agrupacion por familias del catalogo del Propdsito
experimentalt. Junto a la numeracion, unos trazos circulares con flechas,
indican el recorrido previsto, a lo largo de los muros perimetrales, en un
barrido lateral a las obras, hasta volver al punto de partida. Es como si
una explosién hubiera empujado todas las esculturas contra el perimetro,
sin orden aparente, dejando libre un amplio vacio central para circulacio-
nes. Como puede apreciarse en el dibujo, tras haber colonizado tres de
los cuatro sectores en los que se divide la planta, el camino en espiral se
dirige hacia el tercer muro de la sala. Las flechas chocan contra el lienzo
vacio, un reposo visual en el recorrido, antes de cerrar el circulo hacia el
cuarto sector, correspondiente a la Ultima categoria del catalogo dedica-
do alas Estelas funerarias.

Este proyecto inicial propiciaba una temporalidad mas
bien lineal, limitada a una secuencia de vistas predefinidas de cada pieza.
No se permitia la percepcion variable en torno a cada esculturay se
optaba por una espacialidad estatica derivada del punto de vista Unico.

Fig.03

Dibujos e indicaciones de las peanas para
las esculturas de la IV Bienal de Arte de
Séo Paulo. (1957), Jorge Oteiza (AFMJO
Reg. 3198). Publicado en AAVV. |V Bienal
del Museo de Arte Moderno. 1957, Sdo
Paulo, Brasil. Fundaciéon Museo Jorge
Oteiza, Alzuza, 2007.
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El vacio activo que estaba persiguiendo Oteiza no procederia tanto del
movimiento de la mirada como de las relaciones dinamicas entre los
contornos a través del espacio relacional interno.

Pero la meticulosidad con que Oteiza gestiond todos
los detalles de la muestra no qued? libre de esas contradicciones tan
frecuentes en él. En primer lugar, entraba en conflicto con su prevencion
ante las exposiciones, mas si cabe en el momento intermedio en el que se
encontraba su investigacion plastica. Varios afios después de su partici-

“La obra de arte, hasta que no termine el artista su indagacion, no perte-
nece a los demas, pertenece a su preparacion, el artista esta dentro de su
laboratorio. Por eso debemos considerar estupidas las exposiciones de

arte para la gente™.

En segundo lugar, cuando Oteiza llegd a Sdo Paulo tuvo
que enfrentarse a cambios importantes en el montaje final expositivo,
porque compartio sala con las pinturas de Millares, Tapies o Feito, y sus
obras se colocaron indistintamente junto a un muro claro en el caso de
que no hubiera pinturas, o frente a un muro divisorio oscuro en el que se
colgaban los cuadros.

Lo paraddjico es que Oteiza, siempre celoso y polémico,
reconocio haber participado en esta redistribucion, como hemos visto
previamente, y no demostré demasiada preocupacion por un cambio tan
notorio sobre lo previsto. Sus declaraciones no mencionaron el temay se
centraron mas en felicitarse por participar en la Bienal®. En contraste con
su idea inicial, como muestran las fotografias de época (fig. 04), las piezas
se dispusieron con sus bases ortogonales a las divisiones y sin seguir la
clasificacion por familias del catalogo, de manera que podian rodearse
completamente. Parece como si la disposicién finalmente adoptada le
hubiera permitido constatar los valores que aportaba otra vision diferen-
te ala que venia manteniendo. La posibilidad de rodear cada pieza hacia
evidente otro tipo de dinamismo por superposicion de planos desglosa-
dos temporalmente, que hasta entonces se habia auto-negado, aunque
era inherente a la herencia cubista que latia en el suprematismo de sus
Unidades Malevich".

EL TIEMPOENLA A través de la dialéctica constatada se intuye la
Z';ﬁ:f_zc'o" DEL importancia que Oteiza daba a la percepcion
visual en la construccion y lectura de sus obras.
La relacion entre espectador y objeto introducia
una componente fenomenologica que colocaba
al factor tiempo en el centro del hecho creativo.
La necesidad de exponer sacaba al escultor de su soledad ante la obray
planteaba nuevas relaciones espacio-temporales que le obligaban a
reflexionar sobre el modo de controlar la percepcion. Su busqueda de un
objeto formalmente estable, sin expresion, debia luchar contra la
activacion temporal en el proceso de contemplacion, provocada por la
libertad de movimiento del espectador alrededor de la obra expuesta.
Esta dicotomia de estabilidad y dinamismo estaba pre-
sente desde finales del XIX en la distincion que hicieron Fiedler y luego
Hildebrand entre la ‘percepcién cinematica’ y la ‘distante’ como estruc-
turadoras de dos maneras fundamentales de experimentar el espacio™
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Fig. 04

a.Imagenes del pabellén espaiiol de la

IV Bienal de Séo Paulo, 1957 (AFMJO
Reg. 19831 a 19840). Publicado en AAVV.
1V Bienal del Museo de Arte Moderno.
1957, Sdo Paulo, Brasil. Fundacion Museo
Jorge Oteiza, Alzuza, 2007 - Planta de
distribucion de las obras presentadas IV
Bienal de Séao Paulo, 1957. Levantamiento
grafico autores.

b. Planta de distribucion de la sala
destinada a las esculturas presentadas a
la Bienal de Séao Paulo en el Museo Jorge
Oteiza. Levantamiento grafico autores -
c. Sala del Museo Oteiza dedicada ala
Bienal de S&o Paulo. Fotografia de Elena
Martin.
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Por un lado la ‘percepcidn cercana’, cinematica, cientifica, positivista,
dinamica, analitica y tridimensional, recorre la obra con un constante
movimiento ocular propio del estudioso, equivalente a una vision tectoni-
cay tactil. Por otro lado, la ‘percepcion distante’, visual, tipica del artista,
sintetiza las formas en lenguajes bidimensionales, derivando luego hacia
el concepto de pura visibilidad®.

Hildebrand, por ejemplo, distingue varios tipos de visiones
de laformay la apariencia: la ‘vision lejana), de caracter atemporal, sera
la que nos presenta el objeto de un modo bidimensional, captando su
unidad y las relaciones entre las partes. Frente a ella, la ‘vision cercana’ no
logra percibir la totalidad y necesita formar una imagen temporal creada
por la sucesion de fragmentos visuales derivados del movimiento ocular.
Por ultimo, la ‘vision tactil’ se logra al experimentar la relacion espacial de
los diversos puntos percibidos en la vision cercana por medio del movi-
miento o barrido visual. Oteiza utiliza estos conceptos para su justifica-
cién estética del siguiente modo:

“El E [espacio] con T [tiempo] se convierte en F [fuerzal, en una propiedad
externa del E [espacio], se hace vision proxima, se adelanta hacia el H
[horizontel.

La F [fuerzal, sin T [tiempo] es una propiedad interna del E [espacio], es lo
peculiar del arte receptivo peculiar de la vision lejana.

Yo vuelvo a lo lejano, donde se calla e inmoviliza, donde se produce la ausen-
cia del T [tiempol. Es preciso volver a esta imagen a la vision proxima sin que
pierda sus propiedades de lo lejano. Lo que tiene laimagen lejana tiene por

dentro es lo que no tiene por fuera laimagen proxima: el E [espacio] solo™.

Asi pues, en la busqueda de la quietud, de la contencién o
receptividad espacial de su escultura, Oteiza obliga a distanciarse del ob-
jeto para mantener una coherente estaticidad contemplativa que no alte-
re las propiedades predominantemente espaciales que ha definido. Esto
explica por qué en la propuesta expositiva para la Bienal queria situar sus
esculturas pegadas a un limite, impidiendo el movimiento alrededor de
ellas. Pero también acabd siendo consciente de que el espectador busca
la cercania con la obra y para ello intentara un recorrido con el que com-
prenderla desde varios puntos de vista, desde diferentes momentos.

La escultura oteiziana es sensible a los dos tipos de vision,
estatica y dinamica, pero por su escala impide entrar en ella y su obser-
vacioén siempre es externa. Podemos rodearla, atravesar con nuestra mi-
rada los huecos vacios que captura, pero no podremos experimentar ese
espacio en su totalidad dimensional y tendremos que conformarnos con
una reconstruccion subjetiva, de caracter trascendente. Para eso, Oteiza
nos impone una percepcion mental, en la que consigamos mantener las
propiedades receptivas que nos ofrece la vision lejana a pesar de una
posicion mas cercana a la escultura.

La reducida escala de sus piezas asegura esta doble
vision. Gracias a su pequefio tamano conseguimos colocarnos muy
cerca de ellas, pero percibiéndolas en su totalidad sin necesitar apenas
rodearlas para comprender toda su expansion espacial. Se pretende,
en definitiva, que nos situemos ‘dentro’ del vacio interior de la escultura,
pero no podemos hacerlo personalmente como en la arquitectura, sino
mediante una experiencia de contemplacidon mental y estatica.
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LA FUNDACION Tanto en la percepcién escultérica como en la
gg;ii::onee arquitectdnica, el tiempo es un parametro
RECORRIDOS referido a la duracion de la experiencia estética
z::::_ﬁs:c'é" del objeto y, por tanto, dependiente del movi-

miento del espectador. La arquitectura, por

esencia, permite un movimiento fisico a través
de su espacio y asi genera una sucesion de percepciones alrededor, a
través y dentro del objeto que, no obstante, permanece estable como
realidad tridimensional. En cambio, no pertenece a la esencia de la
escultura tener una escala de uso, ni crear un vacio interno, aunque
Oteiza persigue este ultimo. El transcurso temporal depende en la
escultura mas del movimiento de la mirada que del desplazamiento real.
En el caso de Oteiza, ademas, se consigue dinamismo aprovechando la
capacidad del vacio creado para establecer relaciones.

El edificio para la Fundacion Museo Jorge Oteiza de

Alzuza estaba particularmente abocado a dialogar con los dos modos de
experimentacion espacial anunciados por la sintonia entre su autor y la
fuerte espacialidad del escultor cuya obra albergaria. La idea generadora
del proyecto se basa en la creacion de un contenedor puro. Es el mismo
Oteiza quien exige a Oiza que sea una caja, un rotundo cubo vacio de hor-
migon referenciado a su propia conclusion escultérica. Asilo explica Oiza:

“La caja que proponemos para la Fundacion Oteiza, anexa a la casa-taller
de Alzuza quiere ser un depdsito experimental de su obra, piedra o palabra,
que nos acerque a descubrir su grandeza de creador. Por aquello de Sator
opera tenet opera Sator (el creador contiene la obra, la obra el creador),
segun el dicho clasico. Arquitectura como experiencia espacial, que de-
viene tal, como la poesia o la musica, en el tiempo. A modo de promenade
architecturale corbusieriana. Espacios sucesivos relacionados, goberna-
dos por la luz, sustancial protagonista de la forma. A partir del recuerdo del
tunel-taller de Aranzazu, donde tuvimos la oportunidad de admirarle como
maestro o padre de todos™®.

Esta declaracion de intenciones anuncia la doble caracte-
rizacion espacial que se pretende: un cubo estatico combinado con siste-
mas de movimiento que permitan una experiencia dinamica.

Por un lado, un contenedor espacial receptivo, un depdsito
estable hecho a medida de la experimentacion plastica de la produccion
oteiziana, donde todo sea espacio, puro vacio. El ‘espacio tunel’ dominan-
te se presenta recogido, protegido por sendas naves laterales, y miste-
rioso, lleno de una luz pastosa que llega desde la cubierta atravesando
los huecos abiertos en los muros estructurales que lo separan de los
recintos laterales. Como complemento, al fondo de la nave, se obtiene la
comunion del espacio interior con el exterior, gracias a un gran hueco a
ras de suelo que pone en relacion al espectador con el paisaje natural y
produce un efecto de contraluz que potencia los contornos de las obras
alli colocadas. Esta vision se acerca al modo en que el propio Oteiza
tantas veces habia fotografiado sus pequefias esculturas.

Siguiendo la interpretacion de Renato Bocchi, el espacio
condensado en esta nave central se pondria en paralelo con la investi-
gacion sobre la idea de la ‘pared-luz’, desarrollada a partir de diversos
ensayos de Oteiza aplicando luz en unas maquetas de laminas de vidrio,
rectas o curvas, en las que inserta pequefios trozos de papel como colla-

Fig. 05

a. Maqueta de luz, 1956, Jorge Oteiza
(AFMJO Reg. 3024). Publicada en
OTEIZA, J., Escultura de Oteiza. Catalogo.
1V Bienal de Sao Paulo, 1957. Propdsito
experimental, 1956-57, Madrid, 1957
(Facsimil, Propdésito Experimental 1956-
1957, Alzuza, Fundacion Museo Jorge
Oteiza, 2007.

b. Vista del espacio central ‘espacio-
tinel’ del Museo Fundacion Jorge Oteiza.
Fotografia Jorge Ramos.
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ges en referencia a las pinturas de Malevich™. Para Bocchi, la ‘pared-luz’
propone el espacio vacio como un material gelatinoso, capaz de incorpo-
rar fragmentos de la materia misma, en una especie de inversion de los
términos. Segun esta tesis, nos encontrariamos ante un espacio vacio so-
lido capaz de contener formas, como el espacio vacio en gravedad cero®.
De este modo, el espacio principal del museo se asemejaria al sistema
ensayado por Oteiza en sus maquetas: un cuerpo viscoso que incorpora
en su interior elementos tridimensionales y flotantes, que en este caso
serian las propias esculturas alli expuestas® (fig. 05).

Por otro lado, se pretende una arquitectura que proporcio-
ne una experiencia espacial dinamica, donde el desplazamiento se utiliza
como un material mas. Las circulaciones estan concebidas de manera
que permitan, tanto el recorrido guiado secuencialmente, como el libre
movimiento por los espacios expositivos (fig. 06). La promenade guiada se
articula con una bateria de rampas colocadas en el extremo opuesto a la
apertura del contenedor al paisaje. Su despliegue transversal a las salas
permite entretejer los tres niveles del edificio: dos plantas sobre rasante
destinadas a la exposicion permanente (espacio tunel y naves laterales)
y un nivel inferior para exposiciones temporales, sala de conferencias y
centro de documentacion y archivo (fig. 07).

En el recorrido a través de la rampa el espacio se com-
prime debido a la escasa altura libre existente entre cada tramo. La
atmosfera en penumbra simula la de un espacio tunel. La luz cae indirec-
tamente desde el techo del pozo abierto a todos los niveles por donde
ascienden lateralmente las rampas. Cortando la densidad pastosa de
esta luz, se abren en el muro unos huecos horizontales a nivel del suelo
de larampa, que prolongan nuevamente la mirada hacia el paisaje.

El sistema de circulacion a través de este recorrido que-
brado ofrece distintas perspectivas del espacio-tunel central, obligando
a cambios de direccién de la mirada hacia visiones laterales que amplian
la percepcion constrefida que sufrimos entre los planos inclinados de las
rampas. Se recurre de nuevo al conocido efecto de la promenade archi-
tecturale de la Villa Savoye, cuya rampa obliga al ojo a comportarse como
una camara que acumula distintas percepciones del espacio a lo largo del
recorrido. Se alcanza el objetivo cubista de deslizamiento de los objetos
entre si por superposicion y transparencia de fragmentos, pero se llega a
ello no desplazando los objetos, sino moviendo al observador® (fig. 08).
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Fig. 06

Croquis de sistema de recorridos en
planta. Fundacion Museo Jorge Oteiza,
Alzuza (1992-2003), Francisco Javier
Saenz de Oiza. Publicado en QUETGLAS,
J., ZUAZNABAR, G., MARZA, F., Oiza,
Oteiza. Linea de defensa en Alzuza.
Colegio de Arquitectos de Cataluiia,
Barcelona, 2004.

Fig. 07

a. Plantas del proceso de proyecto.
Publicado en HERNANDEZ, J.,
“Fundacion Jorge Oteiza en Alzuza
(Navarra)”, AA. VV. en Revista Anales de
Arquitectura, 2000 n. 8, Departamento
de Teoria de la Arquitectura y Proyectos
Arquitectoénicos, Universidad de
Valladolid.

b. Plantas definitivas Museo Fundacion
Jorge Oteiza. Levantamiento grafico
autores.

Fig.08ayb

Fundacion Museo Jorge Oteiza,

Alzuza (1992-2003), Francisco Javier
Saenz de Oiza. Vistas de larampa de
comunicacion. Fotografias Jorge Ramos.
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La dislocacion de la mirada no se da solo en el despla-
zamiento por las rampas. La llegada al corazén espacial del museo se
produce lateralmente a través de un ‘espacio filtro’ que traba el volumen
del museo con la casa-taller en la que Oteiza paso sus ultimos afios. La
vision diagonal a través del patio lateral que sirve de articulacion entre
ambas edificaciones, permite adivinar lo que esta por llegar.

Pero sin duda, la mayor profundidad perceptiva se produ-
ce cuando nos encontramos en el nivel superior de las naves laterales al
‘espacio tunel principal. A través de los huecos practicados en los muros
de hormigdn que separan los distintos ambitos, podemos asomarnos al
vacio central y construir nuevamente visiones diagonales que amplian
enormemente la profundidad interior. A ello se le afiade el dinamismo
expresivo producido por la cercania de los tres lucernarios que cortan
rotundamente la caja en su plano superior y hacen a la luz sustancial
protagonista de la forma (fig. 09).

Por ultimo, se pueden analizar las capacidades percepti-
vas del Museo entendido como objeto preparado para ser descubierto
en el paisaje. También desde el exterior se aprecia la dialéctica entre
visidn lejana (espacial) y cercana (temporal), que Oteiza detectaba al
reflexionar sobre como percibir sus esculturas.

Gracias a su posicion en el frente del pequefio nucleo
urbano de Alzuza, desde el inicio de la carretera de acceso, el Museo
aparece como un contenedor rotundo, masivo, en el que el gran tamafio
de los lucernarios expresa un primer estado de tension.

Desde esta vision lejana, la casa-taller originaria no se
aprecia, por lo que la nueva caja de hormigdén emerge como unico pro-
tagonista del conjunto. Como el Partenén en la Acrépolis, el edificio se
eleva sobre sucesivas plataformas asentadas en el talud, que sirven de
transicion y conexion con los niveles inferiores del edificio.

El recorrido a través de los bancales hasta llegar a la cota de
acceso, va disolviendo progresivamente la potencia inicial de la caja, hasta
llegar a su completa desaparicion. Desde una posicion frontal al acceso,
solo se aprecia el antiguo caserio y, flotando perceptivamente sobre su
cubierta, surgen ante la mirada los dramaticos lucernarios (fig. 10).

Hacia ellos se dirige todo el recorrido interior, planteado
como transcurso espacial que permite avanzar en el conocimiento de
Oteiza a través de una sucesion de experiencias perceptivas. Un solo
proyecto arquitectonico y expositivo que intenta aunar la quietud espa-
cial, oteizianamente metafisica, del espacio contenedor, con la fluidez
dindmica de caracter fenomenoldgico o narrativo propia de un museo.

Jorge Oteiza lo resumiria al declarar:

“LO QUE VEMOS EN EL El[espaciol: estructura de laimagen. LO QUE
ENTENDEMOS EN EL T[tiempol: estructura del relato™.
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Fig. 09

Fundacion Museo Jorge Oteiza, Alzuza
(1992-2003), Francisco Javier Saenz de
Oiza. Vistas del muro lateral.

A) Vistas sala lateral de planta primera
bajo lucernarios.

B) Fotografias Jorge Ramos.

Fig.10ayb

Fundacion Museo Jorge Oteiza, Alzuza
(1992-2003), Francisco Javier Saenz de
Oiza. Vista desde la carretera de acceso
y desde la aldea, acceso a la casa-taller.
Fotografias Jorge Ramos.
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01. FERNANDEZ-GALIANO, Luis, “El Arte
del Museo”, en AV Monografias Museos de
Arte, 1998, n. 71, p. 5.

02. Francisco Javier Sdenz de

Oiza y Jorge Oteiza comienzan sus
colaboraciones con motivo de la eleccion
de éste para ejecutar el conjunto
monumental para la fachada del Santuario
de Nuestra Sefiora de Arantzazu (1950-
54), proyecto ganado en concurso por
Oizay Luis Laorga. Oteiza también
participa como miembro del equipo,
junto a Oiza y José Luis Romany, para el
proyecto de una Capilla en el Camino de
Santiago, con el que consiguen el Premio
Nacional de Arquitectura del afio 1954.
Una tercera colaboracién entre ambos es
el proyecto de viviendas en Irin para ellos
mismos y Néstor Basterretxea, iniciado
en el afio 1955. Finalmente Oiza decide
quedarse a vivir en Madrid y el proyecto
definitivo para los artistas vascos sera
encargado en 1956 a Luis Vallet. Muchos
mas afos mas tarde, entre 1988 y 1989,
vuelven a colaborar, junto a Juan Daniel
Fullaondo y su equipo, en el concurso para
el Centro Cultural Alhéndiga de Bilbao.

03. Otra de las colaboraciones entre Oizay
Oteiza, esta vez junto a un numeroso elenco
de arquitectos, artistas y académicos,

es en el proyecto del montaje expositivo
del Pabelldn Espafiol para la Exposicion
Universal de Bruselas de 1958, edificio
proyectado por José Antonio Corrales

y Ramén Vazquez Molezun. Sobre el
proceso trabajo y las caracteristicas del
proyecto del montaje expositivo véase
RAMOS, Jorge; ZAPARAIN, Fernando, “De
la valencia quimica a la geometria espacial.
El montaje berlanguiano del pabellon

de Espaia de Bruselas de 1958”, AAVV.

en Las exposiciones de arquitectura y

la arquitectura de las exposiciones. T6)
Ediciones. Pamplona, 2014, pp. 559-566.

04. Dichos proyectos se localizaron en el
Parque de Ibirapuera, verdadero pulmén
verde de la ciudad paulista, disefiado

a su vez por el paisajista Roberto Burle
Marx (1909-1994).En una entrevista que
Oteiza ofrece a la revista Manchette una
vez concedido su premio en la Bienal,

hace referencia al proyecto de Niemeyer:
“Niemeyer es un genio. Rompid todo,
poniendo todo cabeza abajo. Vea sus
piramides: son siempre invertidas”, Citado
en MANZANOS, Javier, “Viaje a Sdo Paulo”,
AAVV.en IV Bienal del Museo de Arte
Moderno. 1957, Sdo Paulo, Brasil. Fundacion
Museo Jorge Oteiza, Alzuza, 2007, p. 67.

05. Sobre la delegacion espafiola véase
DE LA TORRE, Alfonso, “La contradictoria

presencia del arte espafiol en la |V Bienal
de S&o Paulo (1957)"en Ibid pp. 129-193.

06. PELAY, Miguel, Oteiza, Su vida, su
obra, su pensamiento, su palabra, La gran
enciclopedia vasca, Bilbao, 1978, p. 475.

07. Segun otros documentos preparatorios
con medidas acotadas de estas peanas,
las cuadradas tendrian un tamario

de 35x35cm. y una altura de 120 cm.,
mientras que las rectangulares serian de
120x75cm. y una altura de 70cm. En el
caso de las bases bajas, serian unos cubos
de 35x35x35cm. La mesa baja de gran
formato no se encuentra representada

en estos documentos. Como indica una
anotacion sobre la planta, esta mesa
tendria una altura de 55 cm, y si analizamos
sus medidas en el dibujo, bastante fiables
como se comprueba con los pedazos de
cartulina, tendria unas dimensiones de
180x105 cm.

08. En primer término aparece una de

las piezas mas caracteristicas entre las
enviadas a la Bienal, Homenaje a Malévich.
A partir de ella se suceden en diagonal sus
dos acompafantes de la primera familia
formando un grupo reconocible. Enfrente,
marcando el acceso a la exposicion,

hay una mesa con las dos esculturas

de la familia Il. Una de ellas, Expansicn
espiral vacia, esta elevada sobre un cubo
en relacién a su referente solido. Las
esculturas de la tercera familia se colocan
en posicion correlativa sobre pedestales
altos, a continuacion de la mesa de la
familia Il, siguiendo una linea marcada
sobre la planta que, junto a la diagonal de la
primera familia, dirige la perspectiva hacia
uno de los vértices de la sala, donde se
situa Poliedro abierto en flotacion. Sobre

la pared del fondo se van sucediendo en
pedestales altos y bajos el resto de las
piezas de la familia IV (en una unica mesa)
y familia V, exceptuando Permeabilidad del
poliedro, que es la mas extrafia dentro de
esta serie y esta colocada frente al resto de
sus companieras, junto a uno de los muros
centrales. Junto a la segunda esquina de la
sala, en la mesa baja de gran formato, esta
previsto reunir las esculturas circulares de
la serie Desocupacion de la esfera (familia
V1), Desocupacion del cilindro (familia VIII)
y dos de las piezas de la familia IX. Frente
alamesa, aparece sobre un pedestal alto
la Estela funeraria para unas monjitas de
Durango, aunque por sus dimensiones seria
muy complicado su colocacién sobre esta
base de apenas 35x35 cm.

09. OTEIZA, Jorge, Quousque Tandem...
IEnsayo de interpretacion estética del
alma vasca, 62ed., Paimela, Pamplona,

20089, p. 172. En el breve diccionario
critico comparado, término: artesania y
exposiciones.

10. En un texto que prepara para su
publicacién en la Revista Nacional de
Arquitectura tras la Bienal, destaca por
ejemplo que encontraba una coherencia
plastica en la tendencia abstracta de los
artistas espafioles presentes. OTEIZA,
Jorge, Archivo Fundaciéon Museo Jorge
Oteiza Reg. 3197.

11. A partir de la influencia de Malevich
sobre su trabajo, Oteiza toma las figuras
geométricas inestables utilizadas por

el pintor como elemento basico de su
vocabulario formal. Las Unidades Malevich
seran los médulos geométricos que

le sirven como sistema combinatorio
para relacionarlos de multiples formas
(planos rectos o incurvados, como caras
de volumenes tridimensionales o como
espacios vacios concebidos como un
trapecio negativo) en sus esculturas.
Oteiza las define como unas “pequefias
superficies de naturaleza formal liviana,
dinamica, inestable y flotante”. Véase

en OTEIZA, Jorge, Escultura de Oteiza.
Catalogo. IV Bienal de Sdo Paulo, 1957.
Propdsito Experimental, 19956-57, Madrid,
1957.

12. MONTANER, Josep M2, Arquitectura
y critica, Gustavo Gili, Barcelona, 2002, p.
24y ss.

13. La llamada modernidad se ha servido de
estas dos formas de observar la realidad.
Las vanguardias arquitecténicas, por
ejemplo, mezclaron el aislamiento tipico

del objeto visual con una aproximacion
cinética a los edificios. Es el caso de Le
Corbusier, que desde fuera genera edificios
objetuales auténomos aunque plantea los
interiores como una sucesion de estimulos
dinamicos. Todas estas disquisiciones
sobre nuestra forma de observar el

objeto artistico, llevaron a que éste dejara
de interpretarse por si mismo, como

algo estatico, al modo en que lo hizo el
clasicismo. El objeto se ve desde principios
del s. XX con una perspectiva relativa, en
funcién no de si mismo sino de la posicion
del sujeto. La obra de arte depende del
punto de vista del observador, que se
mueve dentro del espacio y en el tiempo.
Véase en ZAPARAIN, Fernando, “lmagen

y espacio”, guia docente de doctorado
Modernidad, contemporaneidad en la
arquitectura, Departamento de Teoria de la
Arquitectura y Proyectos Arquitectonicos
de la ET.S. Arquitectura de Valladolid,
Universidad de Valladolid. Disponible en el
Repositorio documental de la Universidad
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de Valladolid. http:/uvadoc.uva.es/
handle/10324/11525.

14. OTEIZA, Jorge, Archivo Fundacion
Museo Jorge Oteiza Reg. 10.084.

15. Citado en QUETGLAS, J., ZUAZNABAR,
G., MARZA, F, Oiza, Oteiza. Linea de
defensa en Alzuza. Colegio de Arquitectos
de Cataluiia, Barcelona, 2004.

16. HERNANDEZ, Joaquin, “Fundacion
Jorge Oteiza en Alzuza (Navarra)”,AA.

VV. en Revista Anales de Arquitectura,
2000 n. 8, Departamento de Teoria de la
Arquitectura y Proyectos Arquitectonicos,
Universidad de Valladolid, Valladolid, p. 135.

17. Escribe Oteiza junto a unas fotografias
de las maquetas: “Maqueta de vidrio
utilizada en la investigacion sobre la nueva
naturaleza hiperespacial del plano en

la pintura y el vacio en la estatua. Este
corte en la luz, que es el vidrio plano que
corresponde al plano fisico del Muro,

es placa desocupada, transparente y
alerta a todo acontecer espacial... el Muro
proporciona la referencia fisica formal,
pero nada mas. el plano es vacio y por su
dinamica sensible, se concentra o debilita
comunicandose en el propio juego formal
de su lenguaje liviano y abierto... Cfr. AAVV,,
Oteiza, 1933-68; en Revista Nueva Forma,
Biblioteca de Arte, n. 11968, Madrid, p. 38

18. Interpretacion desarrollada en la
conferencia “La construccion del vacio.
Desde la escultura espacialista de Oteiza
ala arquitectura del Museo de Saenz

de Oiza”, en el Museo Fundacién Jorge
Oteiza, celebrada el 22 de noviembre de
2012. La conferencia se ha reproducido

en la publicacion: BOCCHI, Renato, La
construzione del vuoto. Dalla scultura
spazialista di Oteiza all’ architettura di Saez
de Oiza, LEspresso S.p.A,, Roma, 2015.
Otra investigacion que hace referencia a la
relacion entre las experiencias oteizianas
sobre la ‘pared-luz’ y el Museo Jorge
Oteiza, con la Capilla de Ronchamp de Le
Corbusier como puente entre ambas ideas,
es la que desarrolla Emma Lépez-Bahut en
el articulo LOPEZ-BAHUT, Emma, “De los
collages y maquetas de vidrio de Oteiza al
hormigon de Saenz de Oiza”,en AAVV. VLC
arquitectura. Research Journal, 2016, Vol. 3
n.1, pp. 55-83.

19. La instalacién museografica original

del Museo es obra de los arquitectos
madrilefios Concha Lapayese y Dario
Gazapo, grandes conocedores de

las relaciones entre Jorge Oteiza y la
arquitectura, como demuestra su actividad
como comisarios de las exposiciones

“Oteizay la arquitectura. Multiple reflejo...”,
desarrollada en la Fundacion COAM de
Madrid en 1996, y que tuvo como resultado
el catalogo de su autoria tituladoOteiza,

el arquitecto, co-editado por laFundacion
COAM y Pamiela ese mismo afio; o la
exposicion “Oteiza: paisajes, dimensiones”,
organizada por la Fundacién Eduardo Capa
de Alicante en el afio 2000. Sin embargo

el actual montaje expositivo (desde 2014)
es obra del artista navarro Javier Balba.

Tal como se recoge en la informacion
ofrecida por el Museo Jorge Oteiza, en el
proyecto expositivo denominado mus7z 10,
Balda propone una reflexién en torno a los
elementos que median en la contemplacion
de la obra de Oteiza y los mecanismos
implicados en su exhibicion museistica.
Esta instalacion, realizada con motivo del
décimo aniversario del centro, pone en
cuestion los mecanismos de percepcion del
espectador y el modo en el que la utilizaciéon
de soportes y peanas (muchos de ellos
utilizados en anteriores exposiciones
temporales en la historia del museo) luces,
textos e imagenes condicionan y articulan
la interpretacion de la obra de Oteiza,
introduciendo nuevos codigos y lenguajes
implicados en su dimensién publica. En

el caso de la sala destinada a las obras
presentadas en la Bienal de Sdo Paulo,
Balda propone la reconstruccion de las
peanas proyectadas por Oteiza para su
exhibicién permanente.

20. ZAPARAIN, Fernando, Le Corbusier.
Sistemas de movimiento y profundidad,
COACYLE, Valladolid, 2001, p. 34.

21. OTEIZA, Oteiza, Archivo Fundacion
Museo Jorge Oteiza Reg. 6.498.
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01. Model of “intrepid” lander
from Apollo 12 and chip (origi-
nal, right angle) with signature
from Forrest Myers. Exhibition
The Moon Museum en: E.AT.
Experiments in Art and Tech-
nology, Museum der Moderne
Salzburg

02. The Moon Museum,
MoMA Files, NY, 1969
(Code: 0156592)

03. Telegram from ““John

F”. a Forrest Myers (12/Nov-
ember/1969) anouncing the
successful setting of the chip in
the lander module (Wikimedia
commons/ Wikipedia)

04. The New York Times, The
Moon Museum, 22 de noviem-
bre de 1969 (fragment), The
New York Time- files

05. The Moon Museum, Art-
works (Author, on n. 2)

06. Moon art scale fingers,
http://www.forevergeek.
com/2010/06/nasa_astron-
auts_smuggled_artwork_onto_
the_moon/

07. Claes Oldenburg: Mouse
Museum/Ray Gun Wing at The
Museum of Modern Art, New
York (April 14-August 5, 2013).
Photo: Jason Mandella. © 2013
The Museum of Modern Art.

08. Instant City, Jnoana Mayer,
Archigram, 1955-1968

09. 2001 An Space Odissey
(Kubrick, 1968), Scene on the
moon. (Matthew J. Cotter /
Flickr2Commons).
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Oteiza and Oiza: the
Exhibition Space as temporal
Perception

Jorge Ramos
Fernando Zaparain
Pablo Llamazares

There are not many examples in the architectural panorama of
museums built to house the visual artwork of a single artist. Even
less when the artist actively collaborates in the architectural con-
ception of the space that should receive his legacy. This research
establishes a relational reading to understand the connections bet-
ween the way in which Jorge Oteiza (1908-2003) proposes that his
sculptures should be exhibited, exemplified in the exhibition mon-
tage suggested for his participation in the IV Sao Paulo Modern Art
Biennial in 1957, and the project for the Foundation and Museum in
Alzuza, Navarra, the work of his good friend Francisco Javier Saenz
de Oiza (1918-2000). In both cases, the use of time as an instrument
for controlling perception will be essential to achieve greater cohe-
rence between the museum space and the displayed work.

The very concept of a museum revolves around the
dialectic relationship between the works it houses and the exhibition
container. In the last few decades, the focus seems to have shifted
towards architecture, which has tried to share the importance of the
collection it should represent and has sought the expression of the
exhibition itself'. The Khunsthal in Rotterdam (Koolhaas), the Museo
de Arte Contemporaneo de Helsinki (Steven Holl) or the Guggenhe-
im in Bilbao (Gehry) could illustrate this assumption.

Although fewer in number, there are also buildings that
are intended to be built according to the institution they house. This
is the case of the Fundacion Museo Jorge Oteiza in Alzuza, Navarra
(1992-2003), the latest project by Saenz de Oiza, carried out in active
complicity with the sculptor, as on previous occasions? (fig. 01). The
itinerary through the museum, the concatenation of exhibition areas
and the museographic project itself are indebted to a specific way of
understanding the relationship between pieces, space and spectator
that Jorge Oteiza established throughout his artistic career.

In such a specific museum as Alzuza’s, it seems reasona-
ble to expect that the experiences accumulated by Oteiza would have
come together when he had to face the exhibition of his works, and
even those of other artists®. In his career, the intimate experience of
the Chalk Laboratory stands out but, above all, his participation in the
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1V Séo Paulo Modern Art Biennial in 1957, for which he had to propose,
even graphically, an arrangement of his sculptures that expressed the
Experimental purpose that he was trying to carry out with them.
Based on the previous assumptions, this research aims to
relate the exhibition montage proposed at the Sao Paulo biennial, with
the project of the Jorge Oteiza Museum Foundation, in order to verify
to what extent the museum space is adapted to the requirements of
temporal control in the perception of the work proposed by the sculptor.

THE EXHIBITION
MONTAGE OF

The fourth edition of the Sdo Paulo Modern
AR Art Biennial is the first to be held at the
PAULO BIENNIAL recently inaugurated Industrial Pavilion,
IN1957 now known as the Cecilio Matarazzo
Pavilion, in honour of the curator of the
fourth centenary of the city of Sdo Paulo.
The architect chosen to design the set of public buildings that would
make up the new cultural centre of the city (exhibition centre,
auditorium and planetarium) was Oscar Niemeyer (1907-2012)*.

The Biennial pavilion highlights for its presence within
the complex. It is configured as a great longitudinal prism of about
250x50m, organised around a structural mesh of 10x12m, with
circular pillars. The volume is divided into two sections: a ground
floor with three corridors and a glass enclosure that leaves the
structural rhythm visible, on which rests a volume distributed over
two other levels suspended above the longitudinal fagades to protect
the accesses along them. These fagades, also with glass enclosure,
are protected with a skin of mobile aluminium sheets that conceal
the free plant distribution. By means of the inclusion of intermediate
mezzanines with sinuous shapes on each of the two main floors,
spaces are created at various heights that thus configure an interior
enclosure of great dynamic expressiveness.

In this area, the works of the Spanish representation
were to be distributed, composed mainly by the painters and
sculptors José Planes (1891-1974) as figurative and Jorge Oteiza from
abstraction®. We do not know if the latter had previous information on
the characteristics of the space where his pieces were to be exhibi-
ted, but his idea of how they should be shown has been documented.
According to a premeditated classification strategy reflected in the
corresponding catalogue, the 28 sculptures he sent to the contest
must have looked like 10 (maximum limit according to the Biennial’s
bases), without losing their presence inside the room. He wrote seve-
ral years after his participation:

“If I limit myself to the ten sculptures that | was asked
for, the country that represents me does not give the impression [of]
doing so as a candidate for the international prize [...] In addition, our
mixed works appeared and, as soon as | arrived, | organised with my
works a coherent, independent whole™.

But this idea of exhibiting his works with his own organi-
zation was developed even before the shipment to Brazil, as eviden-
ced by a page belonging to the preparatory documents in which he
draws a floor on a scale of 1:50, marking on it the exact position and
type of support on which each and every one of the 28 pieces should
be placed. The use of a specific graphic scale, as well as the type of
drawing (schematic but precise) with which he built the floor, indicate
the importance for Oteiza of the way in which his sculptures should
be observed in order to better understand his message, controlling
therefore the exhibition space (fig. 02).

In this montage plan, a 10x7m space is drawn with a
straightedge, completely closed on three of its four sides. The remai-
ning long side is left open, through which access to the room will take
place, partially closing it at its ends, as some hand-drawn features
seem to express that would represent panels in accordance with the
layout of the sculptures that exist in those areas. Two discontinuous
lines, perpendicular to the main axes of the room divide the space into
four virtual sectors of similar size. One of these auxiliary lines, also by
hand, serves to indicate a dividing wall in the central area of the room,

but advanced over the access. Another perpendicular wall rests oniit,
and a third one comes out of it diagonally. Thanks to this mechanism,

the interior of the space is divided into three sectors that will serve to

sequentially discover the sculptures, according to Oteiza’s wishes.

As a collage, black and white cardboards are glued onto
the drawing, which, according to the legend, represent the sizes and
heights of the supports of the sculptures. In black, the high bases,

14 with a square shape and the highest 4 with rectangular bases; in
white, the lower bases, 4 with square shape and a large rectangular
table’ (fig. 03).

Two aspects are outlined in this proposed layout. Firstly,
most of the pieces are placed close to a wall, so that they cannot be
surrounded and their perception is restricted to a preferential point
of view. On the other hand, the bases are not orthogonal regarding
the walls that serve as their backdrop, except for number 1, in the
central axis of the room. This enhances the diagonal vision of the
prismatic supports.

As for the order of the sculptures, their number on
the plan corresponds to the grouping by families of the catalogue
of the Experimental purpose®. Along with the numbering, circular
lines with arrows indicate the planned route, along the perimeter
walls, in a quick side scan of the works, until returning to the starting
point. It is as if an explosion had pushed all the sculptures against
the perimeter, without apparent order, leaving a wide central space
free for circulation. As it can be seen in the drawing, after having
colonised three of the four sectors into which the floor plan is divided,
the spiral path leads to the third wall of the room. The arrows collide
with the empty canvas, a visual rest on the route, before closing the
circle towards the fourth sector, devoted to the last category of the
catalogue dedicated to the Funerary stelae.

This initial project favoured a rather linear temporality,
limited to a sequence of predefined views of each piece. The variable
perception around each sculpture was not allowed and a static
spatiality resulting from the unique point of view was chosen. The
active void that Oteiza was pursuing would not come so much from
the movement of the gaze as from the dynamic relations between
the contours through the internal relational space.

But the meticulousness with which Oteiza managed all
the details of the exhibition was not free from those contradictions
so frequent in him. Firstly, he was in conflict with his prevention re-
garding exhibitions, even more so at the intermediate moment of his
artistic research. Several years after his participation in the Biennial,
he still abided by the famous Quousque Tandem...!

“Not until the artist completes his inquiry about his work of art, does this
one belong to others. It belongs to his preparation; the artist is inside his la-
boratory. That is why we should consider art exhibitions stupid for people"g.

Secondly, when Oteiza arrived to Sdo Paulo, he had to face
important changes in the final exhibition montage, because he shared a
room with the paintings of Millares, Tapies or Feito, and his works were
placed indistinctly next to a clear wall in case there were no paintings, or
in front of a dark dividing wall in which the paintings were hung.

What is paradoxical is that Oteiza, always jealous and
controversial, acknowledged having participated in this redistribu-
tion, as we have seen above, and did not show much concern for
such a notorious change over what had been planned. Their state-
ments did not mention the issue and focused more on congratulating
each other on participating in the Biennial®. In contrast to their initial
idea, as the period photographs (fig. 04) show, the pieces were
arranged with their orthogonal bases to the divisions and without
following the classification by families of the catalogue, so that they
could be completely surrounded. It seems as if the display finally
adopted had allowed him to confirm the values brought by another
vision different from the one he had. The possibility of surrounding
each piece made evident another type of dynamism by superim-
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position of plans broken down temporarily, which until then he had
self-denied, although it was inherent to the cubist inheritance that
beat in the suprematism of its Unidades Malevich™.

TIME IN THE Through the observed dialectic, the
PERCEPTION ; } .
T importance that Oteiza gave to visual

perception in the construction and reading

of his works is sensed. The relationship

between spectator and object introduced a

phenomenological component that placed
the time factor at the centre of the creative act. The need to exhibit
removed the sculptor from his solitude before the work and raised
new time-space relations that forced him to reflect on how to control
perception. His search for a formally stable object, without
expression, had to fight against the temporary activation in the
process of contemplation, caused by the spectator’s freedom of
movement around the exhibited work.

This dichotomy of stability and dynamism was present
since the end of the 19" century in the distinction made by Fiedler
and then Hildebrand between ‘kinematic and distant perception’ as
structuring elements of the two fundamental ways of experiencing
space'? On the one hand, ‘near perception’, the kinematic, scientific,
positivist, dynamic, analytical and three-dimensional perception,
runs through the work with a constant ocular movement characte-
ristic of the scholar, equivalent to a tectonic and tactile vision. On the
other hand, the ‘distant perception’, the visual, typical of the artist,
synthesises the shapes in two-dimensional languages, then drifting
towards the concept of pure visibility™.

Hildebrand, for example, distinguishes various types
of visions of form and appearance: the ‘distant vision’, of a timeless
character, will be the one that presents the object to us in a two-
dimensional way, capturing its unity and the relations between the
parts. In front of it, the ‘near vision’ fails to perceive the totality and
needs to form a temporal image created by the succession of visual
fragments resulting from the ocular movement. Finally, the ‘tactile
vision’ is achieved by experiencing the spatial relationship of the
various points perceived in the near vision by means of movement
or quick visual scan. Oteiza uses these concepts for his aesthetic
justification as follows:

“S [space] with T [time] becomes F [force], in an external
property of S [space], the near vision appears, advances towards H
[horizon].

F [force], without T [time] is an internal property of
S [spacel, it is the peculiarity of the receptive art, inherent to the
distant vision.

| return to the distant, where it is silent and immobilised,
where the absence of T [time] is produced. It is necessary to return
this image, to the near vision without losing its properties of the dis-
tant. What the distant image has inside is what the next image does
not have outside: S [space] only™*.

Thus, in the search for stillness, containment or spatial
receptiveness of his sculpture, Oteiza forces us to get distance from
the object in order to maintain a coherent contemplative staticity
that does not alter the predominantly spatial properties that he
has defined. This explains why in the exhibition proposal for the
Biennial he wanted to place his sculptures close to a limit, preventing
movement around them. But he also ended up being aware that
the spectator seeks closeness to the work and for this he will try a
route with which to understand it from different points of view, from
different moments.

Oteiza’s sculpture is sensitive to both types of vision,
static and dynamic, but because of its scale it prevents us from
entering it and its observation is always external. We can surround it,
cross with our gaze the empty spaces it captures, but we will not be
able to experience that space in its entirety and we will have to settle
for a subjective reconstruction of a transcendent nature. In order to

do this, Oteiza imposes a mental perception on us, in which we ma-
nage to maintain the receptive properties that distant vision offers us
in spite of a position closer to the sculpture.

The reduced scale of his pieces ensures this double
vision. Thanks to their small size we are able to stand very close to
them, but perceiving them in their totality, without hardly needing to
surround them to understand all their spatial expansion. In short, the
intention is to place ourselves ‘inside’ the inner void of the sculpture,
but we cannot do it personally as in architecture, but through an
experience of mental and static contemplation.

THE JORGE In both sculptural and architectural

OTEIZA MUSEUM : e

FOUNDATION. perceptlc?n, timeisa Qarameter ref.erred to
ROUTES OF the duration of the object’s aesthetic
RECEPTIVE experience and, therefore, dependent on
PERCEPTION

the spectator’s movement. Architecture,
due to its nature, allows a physical
movement through its space and thus generates a succession of
perceptions around, through and within the object that, nevertheless,
remains stable as a three-dimensional reality. On the other hand, it
does not belong to the essence of sculpture to have a scale of use,
nor to create an internal void, although Oteiza pursues the latter. In
sculpture, the course of time depends more on the movement of the
gaze than on real displacement. In the case of Oteiza, moreover,
dynamism is achieved by taking advantage of the capacity of the
void created to establish relationships.

The building for the Jorge Oteiza Museum Foundation
of Alzuza was particularly devoted to dialogue with the two modes of
spatial experimentation announced by the harmony between its author
and the strong spatiality of the sculptor whose work it would house.

The idea behind the project is based on the creation of a
pure container. It is Oteiza himself who demands Oiza that it be a box,
an unequivocal empty concrete cube reflecting his own sculptural
conclusion. This is how Oiza explains it:

“The box that we propose for the Oteiza Foundation, annexed to the Alzuza
house-workshop, wants to be an experimental deposit of his work, stone

or word, which will bring us closer to discovering his greatness as a creator.
Because of that Sator opera tenet opera Sator (the creator contains the
work, the work contains the creator), according to the classic saying. Archi-
tecture as spatial experience, which becomes such, like poetry or music,
with time. As a corbusierian promenade architecturale. Related successive
spaces, governed by light, substantial protagonist of form. From the me-
mory of the tunnel-workshop of Aranzazu, where we had the opportunity to
admire him as a teacher or father of all"*.

This declaration of intentions announces the double
spatial characterisation that is intended: a static cube combined with
movement systems that allow a dynamic experience.

On the one hand, a receptive spatial container, a stable
deposit tailored to the artistic experimentation of the Oteiza’s pro-
duction, where everything is space, pure void. The dominant tunnel-
like space’ is presented isolated, protected by side aisles, and being
mysterious', full of a thick light that arrives from the roof crossing the
openings in the structural walls that separate it from the lateral en-
closures. As a complement, at the back of the aisle, the combination
of the interior space with the exterior is obtained, thanks to a large
hole at ground level that relates the spectator to the natural lands-
cape and produces a backlight effect that enhances the contours of
the works placed there. This vision comes closer to the way Oteiza
himself had so many times photographed his small sculptures.

Following Renato Bocchi’s interpretation, the encap-
sulated space in this central aisle would be put in parallel with the
research on the idea of the ‘wall-light’, developed from various essays
by Oteiza applying light in scale models of glass sheets, straight or
curved, in which he inserts small pieces of paper as collages in refe-
rence to Malevich’s paintings™. For Bocchi, the ‘wall-light’ proposes
the void as a gelatinous material, capable of incorporating fragments
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of matter itself, in a kind of inversion of terms. According to this
thesis, we would find ourselves before a solid empty space capable
of containing forms, such as empty space in zero gravity™. In this
way, the main space of the museum would resemble the system tried
out by Oteiza in his models: a viscous body that incorporates in its
interior three-dimensional and floating elements, which in this case
would be the sculptures exhibited there™ (fig. 05).

On the other hand, the aim is an architecture that
provides a dynamic spatial experience, where displacement is used
as one other material. The circulations are designed in such a way as
to allow both the sequentially guided route and the free movement
through the exhibition spaces (fig. 06). The guided promenade is
articulated with a battery of ramps placed at the opposite end to the
opening of the container to the landscape. Its cross-sectional display
to the rooms allows the three levels of the building to be interwoven:
two floors above ground for permanent exhibition (tunnel-like space
and side aisles) and a lower level for temporary exhibitions, confe-
rence room and documentation and archive centre (fig. O7).

On the route through the ramp, the space is compres-
sed due to the low free height between each section. An atmosphere
in semi-darkness simulates that of a tunnel-like space. The light falls
indirectly from the roof of the open shaft at all levels where the ramps
go up laterally. Cutting off the thick density of this light, horizontal
holes are opened in the wall at ground level of the ramp, which again
extend the look towards the landscape.

The system of circulation through this broken route
offers different perspectives of the central space-tunnel, forcing
changes in the direction of the gaze towards lateral visions that
broaden the constricted perception that we suffer between the
sloping planes of the ramps. The well-known effect of the prome-
nade architecturale of the Villa Savoye is resorted to, whose ramp
forces the eye to behave like a camera that accumulates different
perceptions of space along the path. The cubist objective of sliding
objects with each other is reached by superposition and transparen-
cy of fragments, but this is achieved not by moving the objects, but
by moving the observer? (fig. 08).

Not only does the displacement of the gaze occur
when moving along the ramps. The arrival at the spatial heart of the
museum takes place laterally through a ‘filter space’ that locks the
volume of the museum with the house-workshop in which Oteiza
spent his last years. The diagonal view through the lateral courtyard
that serves as an articulation between the two buildings allows us to
guess what is yet to come.

But without a doubt, the greatest depth of perception
occurs when we are on the upper level of the side aisles facing the
main tunnel-like space’. Through the holes in the concrete walls that
separate the different areas, we can look out over the central void and
build again the diagonal visions that greatly enlarge the interior depth.
To this, it was added the expressive dynamism, produced by the proxi-
mity of the three skylights that roundly cut the box in its upper plan and
make the substantial light the protagonist of the form (fig. 09).

Finally, it is possible to analyse the perceptive capacities
of the Museum, understood as an object prepared to be discovered
in the landscape. The dialectic between distant (spatial) and near
(temporal) vision, which Oteiza detected when reflecting on how to
perceive his sculptures, can also be appreciated from the outside.

Thanks to its position in front of the small urban centre
of Alzuza, from the beginning of the access road, the museum
appears as a firm massive container, in which the large size of the
skylights expresses a first state of tension. From this distant viewpo-
int, the original house-workshop is not appreciated, so the new con-
crete box emerges as the only protagonist of the whole. Like the Par-
thenon in the Acropolis, the building rises on successive platforms
seated on the slope, which serve as a transition and connection with
the lower levels of the building. The path through the terraces up to
the access level progressively dissolves the initial power of the box

until it completely disappears. From a frontal position to the access,
only the old farmhouse is appreciated and, floating perceptively on
its roof, the dramatic skylights appear before the gaze (fig. 10).

The entire inner path is directed towards them,
conceived as a spatial route that allows Oteiza’s knowledge to be
advanced through a succession of perceptive experiences. A single
architectural and exhibition project that attempts to combine the
spatial, Oteiza’s metaphysical stillness of the container space with
the dynamic fluidity of a phenomenological or narrative character
typical of a museum.

Jorge Oteiza would sum it up by stating:

“WHAT WE SEE IN S [spacel: structure of the image. WHAT WE UNDERS-

TAND IN T [time]: structure of the story"z'.
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Notes

01. FERNANDEZ-GALIANO,
Luis, “El Arte del Museo”, in AV
Monografias Museos de Arte,
1998,n. 71, p. 5.

02. Francisco Javier Saenz de
Oiza and Jorge Oteiza begin
their collaborations on the
occasion of the election of this
one to execute the monumen-
tal set for the fagade of the
Santuario de Nuestra Sefiora
de Arantzazu (1950-54), project
won in a contest by Oiza and
Luis Laorga. Oteiza also partici-
pates as a member of the team,
together with Oiza and José
Luis Romany, for the project
of a Chapel in the Way of Saint
James (Camino de Santiago),
with which they won the Natio-
nal Architecture Prize in 1954.
A third collaboration between
both is the housing project in
Irin for themselves and Néstor
Basterretxea, begun in 1955.
Finally, Oiza decides to stay in
Madrid and the definitive project
for Basque artists will be com-
missioned in 1956 to Luis Vallet.
Many years later, between 1988
and 1989, they collaborate
again, together with Juan Daniel
Fullaondo and his team, in the
contest for the Alhondiga Cultu-
ral Centre in Bilbao.

03. Another of the collabora-
tions between Oiza and Oteiza,
this time together with a large
cast of architects, artists and
academics, is in the project

for the exhibition montage of
the Spanish Pavilion for the
Universal Exhibition in Brussels
in 1958, a building designed

by José Antonio Corrales and
Ramon Vazquez Molezun. For
further information about the
work process and the characte-
ristics of the exhibition montage
project, see RAMOS, Jorge;
ZAPARAIN, Fernando, “De la
valencia quimica a la geometria
espacial. The Berlanguian mon-
tage of the Spanish Pavillion of
Brussels in1958”, AAVV.in Las
exposiciones de arquitectura y
la arquitectura de las exposicio-
nes. TB) Ediciones. Pamplona,
2014 559-566.

04. These projects were located
in the Ibirapuera Park, the true
green lung of the city of Sdo

Paulo, designed in turn by the
landscape architect Roberto
Burle Marx (1909-1994). In an
interview that Oteiza offered

to the journal Manchette,

once awarded his prize at the
Biennial, he referred to the
Niemeyer’s project: “Niemeyer
is a genius. He broke everything,
putting everything upside

down. See his pyramids: they
are always inverted”, quoted

in MANZANOS, Javier, “Viaje

a Séo Paulo”, AAVV.in/V Sdo
Paulo Modern Art Biennial. 1957,
Séo Paulo, Brasil. Museum Foun-
dation Jorge Oteiza, Alzuza,
2007, p.67.

05. As for the Spanish delega-
tion, see DE LA TORRE, Alfonso,
“La contradlictoria presencia
del arte espanol en la IV Bienal
de S&o Paulo (1957)",in Ibid pp.
129-193.

06. PELAY, Miguel, Oteiza. Su
vida, su obra, su pensamiento,
su palabra. La gran enciclopedia
vasca, Bilbao, 1978, p. 475.

07. According to other prepara-
tory documents with dimensio-
ned measurements of these ba-
ses, the square ones would have
a size of 35x35cm and a height
of 120cm, while the rectangular
ones would be of 120x75cm and
with a height of 70cm. In the
case of the lower bases, they
would be cubes of 35x35x-
35cm. The large-format low
table is not represented in these
documents. As an annotation
concerning the floor indicates,
this table would have a height

of 65cm, and if we analyse

its measures in the drawing,
quite reliable as verified with the
pieces of cardboard, would have
dimensions of 180x105cm.

08. First of all, one of the most
characteristic pieces sent to the
Biennial appears, Homenaje a
Malévich (Homage to Malévich).
From there, its two companions
from the first family follow each
other in a diagonal line creating
arecognisable group. Opposite,
marking the access to the ex-
hibition, there is a table with the
two sculptures of the family Il
One of them, Expansion espiral
vacia, is elevated on a cube in
relation to its solid referent. The

sculptures of the third family are
placed in a correlative position
on high pedestals, following the
table of the family Il following a
line marked on the floor which,
next to the diagonal of the first
family, directs the perspective
towards one of the vertices

of the room, where Poliedro
abierto en flotacion is located.
On the back wall, the rest of the
pieces of family IV (in a single ta-
ble) and family V are displayed
then in high and low pedestals,
except for Permeabilidad del
poliedro, which is the strangest
in this series and is placed in
front of the rest of its compa-
nions, next to one of the central
walls. Next to the second corner
of the room, in the large-format
low table, it is planned to bring
together the circular sculptures
of the series Desocupacion de la
esfera (family V1), Desocupacion
del cilindro (family VIII) and two
of the pieces of family IX. In front
of the table, the Estela funeraria
para unas monjitas appears on
a high pedestal, although due to
its dimensions it would be very
complicated to place it on this
35x35cm base.

09. OTEIZA, Jorge, Quousque-
Tandem...! Ensayo de interpre-
tacion estética del alma vasca,
62ed, Paimela, Pamplona, 2009,
p172.In the short compared
critical dictionary, the term:
craftwork and exhibitions.

10. In a text that is being
prepared for publication in the
National Journal of Architecture
(Revista Nacional de Arquitec-
tura) after the Biennial, it stands
out, for example, that it is found
an artistic coherence in the abs-
tract tendency of the Spanish
artists present. OTEIZA, Jorge,
Archivo Fundacion Museo Jorge
Oteiza Reg. 3197.

11. Based on Malevich’s influence
on his work, Oteiza takes the
unstable geometric figures used
by the painter as a basic ele-
ment of his formal vocabulary.
The Unidades Malevich will be
the geometric modules that he
uses as a combinatorial system
to relate them in multiple forms
(straight or incurved plans, as
faces of three-dimensional
volumes or as empty spaces

conceived as a negative tra-
peze) in his sculptures. Oteiza
defines them as “small surfaces
of a light, dynamic, unstable
and floating formal nature”. See
in OTEIZA, Jorge, Escultura

de Oteiza. Catélogo. IV Sdo
Paulo Modern Art Biennial, 1957.
Propdsito Experimental (Ex-
perimental purpose), 1956-57,
Madrid, 1957.

12. MONTANER, Josep M2, Ar-
quitectura y critica, Gustavo Gili,
Barcelona, 2002, p. 24 y ss.

13. The so-called modernity

has used these two ways of
observing reality. The architec-
tural avant-gardes, for example,
mixed the typical isolation of
the visual object with a kinetic
approach to the buildings. This
is the case of Le Corbusier, who
from the outside generates
autonomous objectual buildings
although he proposes the interi-
ors as a succession of dynamic
stimuli. All these disquisitions
about our way of observing

the artistic object led it to stop
interpreting itself as something
static, in the way classicism

did it. Since the beginning of
the 20" century, the object

has been seen from a relative
perspective, not being based
on itself but on the position of
the subject. The work of art
depends on the point of view of
the observer, who moves within
space and time. See ZAPARAIN,
Fernando, “/magen y espacio”,
teaching guide of the PhD
Modernidad, contemporaneidad
en la arquitectura, Depart-
ment of Architecture Theory
and Architectural Projects of
the ET.S. Architecture of Val-
ladolid, University of Valladolid.
Available in the documentary
Repository of the University of
Valladolid. http://uvadoc.uva.es/
handle/10324/11525.

14. OTEIZA, Jorge, File Jorge
Oteiza Museum Foundation Reg.
10.084.

15. Quoted in QUETGLAS, J.,
ZUAZNABAR, G., MARZA, F,,
Oiza, Oteiza. Linea de defensa
en Alzuza. Honourable Associa-
tion of Architects of Catalonia,
Barcelona, 2004.
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16. HERNANDEZ, Joaquin, ‘Jor-
ge Oteiza Foundation in Alzuza
(Navarra)”, AA. VV.in Revista
Anales de Arquitectura, 2000

n. 8, Department of Architec-
ture Theory and Architectural
Projects, University of Valladolid,
Valladolid, p. 135.

17. Oteiza writes along with
photographs of the models:
“Glass model used in research
concerning the new hyperspace
nature of the plane in painting
and the void in the statue. This
cut in the light, which is the flat
glass that corresponds to the
physical plane of the Wall, is an
unoccupied transparent plate,
which is alert as to all spatial
events... the Wall provides the
formal physical reference,

but nothing else. The plan is
empty and due to its sensitive
dynamics, it concentrates or
weakens communicating in the
formal game of its light and open
language... Cf. AAVV., Oteiza,
1933-68; in Revista Nueva For-
ma, Biblioteca de Arte, n. 11968,
Madrid, p. 38.

18. Interpretation develo-

ped in the conference “La
construccion del vacio. Desde
la escultura espacialista de
Oteiza a la arquitectura del
Museo de Sdenz de Oiza”, at
the Jorge Oteiza Foundation
Museum, held on 22 Novem-
ber 2012. The conference has
been reproduced in: BOCCHI,
Renato, La construzione del
vuoto. Dalla scultura spazialista
di Oteiza all’ architettura di
Saez de Oiza, L Espresso S.p.A.,
Roma, 2015. Another research
that refers to the relationship
between Oteiza’s experien-

ces on the ‘wall-light’ and the
Jorge Oteiza Museum, with

the Ronchamp Chapel by Le
Corbusier as a bridge between
both ideas, is that developed
by Emma Lépez-Bahut in the
article LOPEZ-BAHUT, Emma,
“De los collages y maquetas de
vidrio de Oteiza al hormigdn de
Sédenz de Oiza”,in AAVV. VLC
arquitectura. Research Journal,
2016, Vol. 3 n. 1, pp. 55-83.

19. The Museum’s original
museographic installation is
the work of Madrid architects
Concha Lapayese and Dario
Gazapo, great connoisseurs

of the relations between Jorge
Oteiza and architecture, as
evidenced by their activity

as curators of the exhibitions
“Oteiza y la arquitectura.
Multiple reflejo..., developed at
the COAM Foundation in Madrid
in 1996, and which resulted in
the catalogue of his authorship
entitled Oteiza, el arquitecto,
co-published by the COAM
Foundation and Pamiela that
same year; or the exhibition
“Oteiza: paisajes, dimensiones”,
organised by the Eduardo Capa
Foundation in Alicante in 2000.
However, the current exhibition
montage (since 2014) is the
work of the Navarrese artist
Javier Balba. As stated in the
information offered by the Jorge
Oteiza Museum, in the exhibition
project called musTz 10, Balda
proposes a reflection on the
elements that mediate the
contemplation of Oteiza’s work
and the mechanisms involved
in his museum exhibition. This
installation, carried out on the
occasion of the tenth anniver-
sary of the centre, questions
the spectator’s mechanisms of
perception and the way in which
the use of supports and bases
(many of them used in previous
temporary exhibitions in the
history of the museum), lights,
texts and images condition and
articulate the interpretation of
Oteiza’s work, introducing new
codes and languages involved
in its public dimension. In the
case of the room devoted to
the works presented at the Sdo
Paulo Biennial, Balda proposes
the reconstruction of the bases
designed by Oteiza for their
permanent exhibition.

20.ZAPARAIN, Fernando, Le
Corbusier, Sistemas de movi-
miento y profundidad, COA-
CYLE, Valladolid, 2001, p. 34.

21. OTEIZA, Oteiza, File from
Jorge Oteiza Museum Founda-
tion Reg. 6.498.

Images

01. Jorge Oteiza with Fco. Javier
Saenz de Oiza drawing. Behind
Javier Saenz Guerra, son of
0Oiza. 1990. Source: Archivo
Fundacién Museo Jorge Oteiza
(AFMJO) Reg. 22453.

02a. Collage for distribution
study of the works presented IV
Biennial of S&o Paulo, 1957, Jor-
ge Oteiza (AFMJO Reg. 3183).
Published in AAVV.V Bienal del
Museo de Arte Moderno. 1957,
Séo Paulo, Brasil. Fundacion Mu-
seo Jorge Oteiza, Alzuza, 2007.
02b. Assembly with photogra-
phs of the sculptures made by
the authors.

083. Drawings and indications of
the bases for the sculptures of
the IV Biennial of Art of S4o Pau-
lo. (1957), Jorge Oteiza (AFMJO
Reg. 3198). Published in AAVV.
IV Bienal del Museo de Arte
Moderno. 1957, Sdo Paulo, Brasil.
Fundacién Museo Jorge Oteiza,
Alzuza, 2007.

04a. Images of the Spanish
pavilion of the IV S&o Paulo
Biennial, 1957 (AFMJO Reg.
19831 a19840). Publicado en
AAVV. IV Bienal del Museo de
Arte Moderno. 1957, Sdo Paulo,
Brasil. Fundaciéon Museo Jorge
Oteiza, Alzuza, 2007.

04b. Distribution plant of the
works presented |V Biennial of
Séo Paulo, 1957. Graphic survey
by authors.

04c. Oteiza Museum room dedi-
cated to the Sdo Paulo Biennial.
Photography by Elena Martin.

05a. Model of light, 1956, Jorge
Oteiza (AFMJO Reg. 3024). Pu-
blished in OTEIZA, J., Escultura
de Oteiza. Catdlogo. IV Bienal
de Sao Paulo, 1957. Propdsito
experimental, 19956-57, Madrid,
1957 (Facsimil, Propdsito
Experimental 1956-1957, Alzuza,
Fundacién Museo Jorge Oteiza,
2007.

05b. View of the central space
‘space-tunnel’ of the Jorge
Oteiza Foundation Museum.
Photography Jorge Ramos.

06. Sketches of system of
routes in plant. Fundacion
Museo Jorge Oteiza, Alzuza
(1992-20083), Francisco Javier
Saenz de Oiza. Published in
QUETGLAS, J., ZUAZNABAR,
G., MARZA, F, Oiza, Oteiza.
Linea de defensa en Alzuza.
Colegio de Arquitectos de Cata-
luiia, Barcelona, 2004.

0O7a. Floor plans of the project
process. Published in HERNAN-
DEZ, J., “Fundacion Jorge Otei-
za en Alzuza (Navarra)”, AA. VV.
en Revista Anales de Arquitec-
tura, 2000 n. 8, Departamento
de Teoria de la Arquitectura

y Proyectos Arquitectonicos,
Universidad de Valladolid.

07b. Definitive floor plans Jorge
Oteiza Foundation Museum.
Survey graphic by authors.

08a-08b. Fundacion Museo
Jorge Oteiza, Alzuza (1992-
20083), Francisco Javier Saenz
de Oiza. Views of the commu-
nication ramp. Photographs by
Jorge Ramos.

09. Fundacién Museo Jorge
Oteiza, Alzuza (1992-2003),
Francisco Javier Saenz de Oiza.
Views of the side wall.

09a) Views of the first floor side
room under skylights (Fig. 9b).
Photographs by Jorge Ramos.

10a-10b. Fundacion Museo Jor-
ge Oteiza, Alzuza (1992-2003),
Francisco Javier Sdenz de Oiza.
View from the access road and
from the village, access to the
house-workshop. Photographs
by Jorge Ramos.
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