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Lorenzo Fernandez-Ordéfiez Arquitecto

Buenas tardes. Voy a presentar algunas de las Gltimas obras de mi padre, José Anto-
nio Fernandez-Ordéfiez. Estoy aqui debido al tesén de Francisco Domouso porque
la verdad es que no veia muy clara mi participacion en este ciclo. Ni soy un experto
en estructuras de ingenieria, ni creo que sea muy valido explicando los trabajos de
mi padre, porque muchas veces la cercania, y la fuerte relacién personal, no dejan
ver lo verdaderamente importante. Pero, aunque le propuse varias alternativas en
catedréticos que también habian trabajado con él en varios proyectos como José
Ramon Navarro Vera', o Salvador Pérez Arroyo, insistié tanto en que queria que par-
ticipara personalmente, que no me quedd mas remedio que estar aqui esta noche
en esta tribuna. Por tanto, disculpen si se les hace pesada mi intervencion, ya que €l
es en buena parte el culpable de que esté hoy aqui en vez de otra persona mucho
mas interesante, y con un conocimiento mayor y mas profundo de las estructuras y la
tecnologia.

Tuve la suerte de participar en el trabajo de mi padre desde los afios 80, cuando atin
era estudiante, siguiendo el desarrollo de muchos de sus Proyectos. Hoy voy a hablar
de alguna de las Ultimas obras, a las que yo me incorporé de una forma activa en el
estudio. Y lo enfoco asi porque, para mi, es bastante dificil abordar un periodo o una
actividad mayor, ya que al mismo tiempo gue ejercia de proyectista, estaba al frente
de un grupo empresarial, PACADAR (dedicado a la prefabricacién), ejercia como Pre-
sidente del Museo del Prado, y era catedratico de Arte e Historia de la Ingenieria en
la Escuela de Caminos de Madrid, sin olvidar que en el afio 99 publicd una monogra-
fia sobre Torroja con José Ramén Navarro Vera, por lo que deberia ser otra persona la
gue reflexione sobre su obra en su totalidad y no alguien de su familia, o tan cercano.

En cualquier caso, como si participé en los proyectos que voy a mostrar, los puedo
explicar desde el conocimiento que me dio formar parte del equipo que los proyec-
16 y construyé. Estas Gltimas obras, que para mi corresponden a una etapa concreta
de su carrera, distintas en algunos aspectos del resto de su obra, sientc que estén
unidas por un discurso comun. Estas obras son el puente de San Sebastian sobre el
Urumea, el puente de Oporto sobre el Duero y la Pasarela Padre Arrupe en Bilbao
sobre el Nervion.

El puente de San Sebastian sobre el Urumea lo realizé, como muchos de los puentes
gue construyd, con Julio Martinez Calzén. El puente de Oporto se realizéd con Fran-
cisco Millanes y la ingenieria IDEAM, y un ingeniero portugués que se llama Antonio
Adao, que dirige la ingenieria AFA. La pasarela de Bilbao la realizd también con
Francisco Millanes y el equipo de ingenieros de IDEAM.

Mi padre crefa que las obras de ingenierfa nunca se debifan atribuir a un solo hom-
bre, sino que son el esfuerzo de muchas personas. Sélo la necesidad mediatica de la
prensa elige una figura mientras otras quedan en la sombra injustamente.

1. José Ramén Navarro Vera es Catedratico de Urbanismo en la Universidad Palitécnica de Alicante. Tuvo una inten-
sa relacion con mi padre José A, , y colabord con €l en diversos proyectos.
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Espero que se entienda que cuando me refiero a una obra de mi padre me estoy
refiriendo a todo el equipo que le acompafié en esa aventura. Y lo digo también
porque, sin él, tanto Julic Martinez Calzén y su equipo de MC-2, como Paco Milla-
nes y su equipo de IDEAM han sacado adelante estos Proyectos fantasticamente,
lo cual ha sido una gran alegria para todos nosotros.

Es comun a los 3 proyectos de puentes mencionados, el hecho de que todos ellos
se ganaron por concurso, y que todos ellos se terminaron después de fallecer mi
padre. Finalizaré con el Proyecto de Eduardo Chillida para la Montafia de Tindaya
en Fuerteventura, que es el Unico que adn no estd terminado del grupo que dejé
sin concluir cuando murié, en enero de 2000. Este trabajo, al ser de ingenieria sub-
terrénea se inicid con el apoyo de la ingenierfa IBERINSA, la ingenieria OVE ARUP
Madrid, y se incorporaron como expertos geotécnicos ARUP GEOTECHNICS vy la
ingenieria SCOTT WILSON de Londres.

Cuatro etapas

Para mi, en el trabajo de Ingeniero de Puentes de mi padre hay una clara evolu-
cion en 4 etapas fundamentales, en cada una de las cuales entiendo que hay un
posicionamiento en una linea filosdfica y formal. Aunque muchas veces estas
etapas no terminan completamente, o tajantemente, antes de iniciar otra, sino
que se solapan y reaparecen mezcléndose entre si, si veo que puede haber 4
intereses de Proyecto fuertemente definidos, o quizéd de “estilos” susceptibles
de estratificar.

Como digo, los proyectos de los que voy a extenderme son los que corresponden
a lo que es la dltima etapa, que yo llamo la "sintética”. Las etapas anteriores las he
denominado la etapa “orgénica”, la etapa "clasica”, o “postmoderna”, y la etapa
del “purismo geométrico” (ver imagen 1).

Resumiendo brevemente, las caracteristicas y los elementos mas importantes de
las primeras 3 etapas son los siguientes:

1. Etapa "orgéanica”

La etapa “organica” es la primera, aunque no corresponde el primer puente lim-
piamente a esta etapa, sino que su primer puente, el de Juan Brave en Madrid
{ver foto 2), que gana en concurso en el afio 1968 y se inaugura en 1970 tiene una
enorme influencia de la reinterpretacién espacial y formal del mundo clasico.

En estos afios entra en contacto con Eduardo Chillida, cuya influencia en las pilas
de los puentes posteriores es enorme a mi entender. Una influencia que segura-
mente, al analizar las piezas cronolégicamente, puede que sea incluso mutua (ver
imagen 2). No hay que olvidar que es un trabajo que desarrolla al mismo tiempo
que se realizan las primeras esculturas de hormigdn de Eduarda Chillida en el
taller de PACADAR, la fabrica que habia fundado su padre, mi abuelo (ver foto 3y
4), y cuya empresa mi padre dirigia entonces.
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Las obras mas importantes de |a primera etapa son para mi el Puente sobre el Llo-
bregat en Martorell de 1970 (ver foto 5), y el Puente sobre el Ebro en Tortosa de
1981 (ver foto 6).

El puente del Diablo sobre el Llobregat en Martorell es un proyecto de 1970, cons-
truido en los afios 73-74. Tiene una estructura mixta de hormigén pretensado y
acero corten. Una luz central de 100 metros y laterales de 50. Los materiales
empleados son hormigén blanco y acero corten. Estd cerca del famoso puente
gotico de origen romano de Martorell.

La influencia de las primeras esculturas de Chillida que realiza en hormigén parece
que le seducen por la plasmacién de unas formas que buscan no solo la expresién
de un elemento técnico, aunque siempre hay una disculpa o explicacién técnica
en el caso de las pilas de Martorell, como el paso del agua, la mejor solucién
hidraulica, la respuesta formal a las tensiones a las que esta sometida la pieza, etc.,
sino también la busqueda de unas piezas de gran presencia estereotdmica que
dialogan con el tiempo.

El caracter rotundo de estas piezas, en su expresion de la tensién a la que estd
sometido, no es completamente diferente al clasicismo en el que se mueve, por su
amor al mundo griego y a la prefabricacion, en el Puente de la Castellana, en el
que, por otra parte, coincidia también con Chillida.

Esta etapa "organica"” esta cortada por la actividad publica desarrollada en la Presi-
dencia del Colegio de Caminos, que le impide acometer nuevos proyectos de inge-
nieria al mismo tiempo. Creo que este fue sin duda uno de los errores més grandes
que pudo cometer. Al presentarse y ganar unas elecciones antes de la muerte de
Franco, cogié un protagonismo politico que le impidié desarrollar, en una época
muy temprana, con apenas 40 afos, todo su potencial creativo como ingeniero.
Creo que es una pena que no hubiera perdido esas elecciones (ver imagen 2).

El Puente de Tortosa sobre el Ebro, tiene una gran continuidad dentro de esta
etapa ya hacia su final. Es un proyecto de 1981, construido entre 1984 y 1988 (ver
foto 8). Su estructura es también mixta, de acero corten y hormigén blanco preten-
sado. Tiene una luz central de 180 metros y de 102 en los laterales.

A todas las etapas les unen varias caracteristicas comunes, a pesar de la experi-
mentacién formal, o el cambio de estilo que lleva a cabo en cada una de ellas,
como son la bUsqueda de la expresién del material, para que los materiales (hor-
migon blanco, acero corten, el acero inoxidable, etc) sean protagonistas de la
obra, tratando de estar a la vanguardia técnica.

Sin duda la creacién filoséfica de la méquina conceptual que idea con Chillida, “la
vibradora universal” se puede aplicar en todos los puentes que realiza a lo largo
de su vida. Se trata de una maquina conceptual o espiritual que se puede aplicar
tanto a personas como a cosas. Si, por ejemplo, se aplica a un general engalanado
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de medallas, todas ellas, y los florones y las plumas se le caerian, para dejar lo que
verdaderamente es: un hombre.

En una escultura de Chillida esta maquina no tiene ninguna trascendencia, ya que
en ella todo es verdadero, lo que hay es lo que se ve y permanece con una gran
contundencia. A un puente, mi padre pensaba que habfa que aplicarle esta maqui-
na conceptual, para tratar de ver qué es lo que queda de él dentro de 500 afios.
Por eso las imégenes de sus puentes en construccidn son tan bellas, porque nos
ensefian lo que es verdadero, su pasado y su futuro. No hay luego méscaras ni
forros que tapen una estructura engafosa.

Si aplicamos esta maquina a la arquitectura, hay muchas que sobreviven muy bien,
pero también hay mucho de lo que se hace actualmente que no resiste su impac-
to, y desde luego es dificil encontrar arquitecturas que se dejan fotografiar en
construccidn, como un puente.

En cualquier caso cada uno debe aplicarse esta maquina espiritual a si mismo para
prescindir de lo superfluo y tratar de conocer lo que de verdad es o quiere ser. O
aplicarlo a las cosas que nos parecen importantes o que nos atraen, para tratar de
vislumbrar su verdadera importancia.

Puede pensarse que la “vibradora universal” nos lleva a una visién de la realidad
donde no existe lo accesorio, lo superfluo. Pero yo, en estos puentes, si veo una
distincién clara entre unos elementos que se piensan para permanecer, con los
gue se define el puente, y otros que son accesorios, como las barandillas, la ilumi-
nacién, los bordillos, etc.

En la naturaleza, tal y como han formulado los paisajistas japoneses aparecen dos
conceptos, el “sabi” y el “wabi”. Uno, el "sabi" corresponde a lo que quedaria de
aplicar la "vibradora universal”. Es lo que los orientales veneran como lo antiguo,
curtido por el tiempo. El "wabi”, en cambio, corresponde al florecimiento de la
naturaleza. A su esplendor momentaneo y fugaz. A este mundo pertenecen las
barandillas y elementos accesorios. Son creaciones que se afiaden, que no perte-
necen a la verdadera unidad inicial, sino que crecen en él como la hierba sobre
una ruina, como el musgo sobre la piedra.

2. Etapa “clasica”

La segunda etapa, “clasica” o "postmoderna”, lleva a su méximo exponente la
prefabricacién de grandes elementos. En esta etapa los puentes mas importantes
comienzan con el Puente de Alcoy en 1985 y termina en 1986 con el Puente del
ferrocarril de Sevilla, aunque a lo largo de su carrera realiza multiples estructuras
prefabricadas que le sirven de experimentacién y depuracion.

Mi padre siempre decia que las (nicas innovaciones estructurales en el siglo XX
habian sido las laminas de hormigén y el pretensado.
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El puente del Centenario sobre el Guadalquivir en Sevilla es un proyecto de 1987,
y se construyd entre 1989 y 1991. La estructura es atirantada con tablero formado
por grandes dovelas prefabricadas pretensazas y machihembradas en seco. Luz
central de 265 metros y laterales de 130 metros. Las pilas tienen una estructura
mixta de hormigén y acero corten {ver foto 10).

3. Etapa "purismo geométrico”

La tercera etapa es la que denomino “purismo geométrico”, y tiene su inicio en los
puentes de Madrid de 1986, donde simplifica lo formal de los anteriores proyec-
tos. También se desarrolla en los puentes de Tenerife de 1994, o la propuesta para
el del estrecho de Oresund de 1993, con unos elementos abstractos y puros que
se muestran con una gran independencia respecto de la expresion de las tensio-
nes estructurales {ver foto 11).

4. Etapa "sintética”

La cuarta etapa, en la que participé mas directamente, es |la etapa que denomino
“sintética”. Es una etapa que comienza en los afios 90 y que desarrolla hasta su
muerte en 2000.

Sin duda el auge del barroquismo estructural y mediatico en los afios 90, le llevo a
la busqueda de un discurso formal que defina y defienda una propuesta convin-
cente ante lo que para ¢l era un error, y un horror, en el mundo de la ingenieria.
Sobre todo por su influencia?, més que por su presencia, y es una de las claves de
esta etapa.

El fendmeno del barroquismo estructural ha supuesto para los ingenieros un terre-
moto que ha removido las bases de su profesion. Una profesién que por otro lado,
tal como yo la percibo actualmente, se encuentra completamente extraviada y
bloqueada ante el cambio que ha supuesto la introduccién de artistas y arquitec-
tos en proyectacidn y la realizacién de puentes, o la introduccion de bidlogos y
ecdlogos en dreas, hasta hace poco, de su estricta o exclusiva dependencia, como
los rios, las costas, o los puertos.

Una profesion que se encastrilla para no perder sus parcelas de poder (y tiene
muchas, ya que los miembros del colectivo de ICCP ocupan muchas de las mas altas
posiciones técnicas dentro de la Administracion), y que al mismo tiempo quiere el
reconocimiento que disfrutan los artistas, arquitectos o los ecélogos en la sociedad.

Lo que se plantea en esta etapa "sintética”, (y me sirve la obra de Calatrava para
explicarla muy bien), es que en vez de mostrar el puente como una escenografia
estructural, la estructura “desaparece” dejando que el puente vuele, escondiendo
lo que le hace saltar. Por ejemplo, en el puente de Bach de Roda de Barcelona, o
en el de Mérida, o en tantos otros, donde el tablero se sujeta a si mismo y el arco

2. Su influencia era peor, ya que mostraba un camino a seguir a los jovenes ingenieros basado en lo superfluo, en fo
escenografico, que colisionaba con su visién ética y estética.
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superior lo Unico que hace es crear una peineta que en realidad no esté sujetando
nada mas que a si mismo, ya que los cables no estan en tension, sino que es todo
¢l una escenografia barroca colocada apoyandose en el tablero. O por ejemplo el
puente del Alamillo en Sevilla, donde la expresion artistica de Calatrava inclina el
piton, y pretende hacer creer que los cables sujetan el tablero. Y pongo el ejemplo
de Calatrava, ya que es el mas facil, y el mas mediatico, y el original, porque sus
imitadores son en muchos casos mucho peores proyectistas.

Con esta ultima etapa de Proyectos se ataca el cardcter epatante de estas solucio-
nes con sus mismas armas. Se trata de generar un elemento méagico, pero en vez
de hacerlo mediante la construccién de una gran escenografia, se realiza mediante
la creacion de un objeto que estd suspendido en el aire. La ingenieria en vez de
expresar sus fuerzas lo que hace es esconderlas, baja a un segundo nivel formal,
para desaparecer.

Una ingenieria que permita que el paseante se sorprenda con un puente que apa-
rentemente esta flotando en el aire, dando una sensacién de levitacién, y deje sin
explicacién como se sujeta realmente, para que la emocién surja de lo méagico (ver
foto 12). Se busca la innovacién técnica para que la técnica desaparezca. Aqui se
une en el discurso de Torroja, quien plantea también estructuras de apariencia
incompresible y de una gran pureza en su realizacién. Son obras que, en la aparen-
te simplicidad de lo ligero, de aparente facilidad, ocultan toda una complejidad
interior. La complejidad técnica que esconde el “truco” en vez de mostrarlo,
dejando a los que lo muestran en evidencia por lo innecesario de su gesto.

En su texto “funcionalidad, estética y coste de los puentes” de 1996 denuncia que
“en nombre de la estética” se realizaran disefios arbitrarios y tipologias excesiva-
mente costosas que sélo buscan perpetuar la originalidad de sus proyectistas. Es
un texto en el que defiende que el barroquismo estructural es nefasto para los
ingenieros desde una perspectiva ética, ya que la ausencia de moral publica que
tolera los desmanes estructurales a su vez implica una ausencia de moral técnica,
que fuerza a soluciones innecesarias. Asf como desde una perspectiva econdmica,
ya que generan gastos superfluos, y desde un punto de vista técnico, ya que se
usa la Estética como coartada ante la falta de avance técnico.

Mi padre crefa, como decia Eugenio Trias, que “la belleza o es un simbolo moral o
es pura ornamentacién que solo sirve de ornato y de legitimacién del poder”.

El 4° Puente sobre el Urumea

El primer puente en que se opera con este discurso quizé sea el de San Sebastian,
sobre el Urumea. Es un puente surgido de un concurso. Seguramente el Unico de
Espana (y quizé del mundo), que se ha ganado 2 veces, ya que se gand un concur-
so en el afio 76 en el mismo lugar, pero no se construyd. La solucion original (del
ano 76) tiene 3 vanos. Afios mas tarde, mientras se hacia el Kursaal, el Ayunta-
miento de San Sebastian decidié retomar el proyecto pero, en vez de encargarlo
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directamente al ganador del concurso anterior obligé a un nuevo concurso (movi-
do por las influencias del momento), y se invité a Manterola, Calatrava, Arenas,
Torroja, y el equipo de JAFO al concurso. Como mi padre habia ganado el concur-
so con Julio Martinez Calzon, aunque llevaba algunos afios sin colaborar con él,
decidi6 presentarse con el mismo equipo.

La verdad es que Julio Martinez Calzén y mi padre tuvieron muchas dudas sobre si
presentarse o no al concurso, y al final surgié una propuesta que era un discurso
contra la ingenieria exuberante que colapsaba los estudios de ingenieria de enton-
ces, llena de mastiles inclinados, arcos torcidos, y otros elementos accesorios.

Yo creo que mi padre era consciente que con Martorell y Tortosa habia abierto las
puertas de un mundo formal que se usaba sin contencién a partir de entonces y
queria criticarlo.

En esta dltima etapa desaparecen las pilas. Hay una critica a la profusién de pilas
que aparecen en la ingenieria de los afos 90, que incluso se aplica a simismo y a
sus discipulos. Las pilas de Martorell, Juan Bravo y Tortosa abrieron unos caminos
que él abandona. Mientras en los primeros puentes las pilas son lo mas distintivo,
por su caracter atractivo y escultérico, en estos Gltimos puentes desaparecen para
dejar una estructura que se queda en el aire, y oculta cémo se sustenta.

Frente a las propuestas formales que se intuia iban a competir con la del estudio,
surge el discurso de un puente que no necesita ni mastiles, ni arcos, ni pilas, para
saltar de un lado a otro del Urumea. Para dejar en evidencia que todos los gestos
que haya por encima del tablero son simplemente elementos decorativos.

Es un puente de 80 metros de luz que en la maqueta parece que tiene 25 (ver fo-
to 13).

El puente tiene un trazado ligeramente curvo tanto en planta como en seccién lon-
gitudinal, eliminando la discontinuidad entre puente y los paseos de las mérgenes
del rio (ver foto 14). Se eligi6 una tonalidad dorada (ya planteada en el puente
Oresund) que nos seducia como reflejo de luz, rayo de luz, como una muestra del
brillo del rayo de sol al atardecer.

La tipologia estructural, plantea una solucién mixta constituida por 2 cajones
metalicos semiabiertos, de seccién trapezoidal ligeramente irregular y de seccién
variable en el lado exterior (ver fotos 15 y 16). Los 2 cajones metalicos se conectan
a una losa de hormigén armado para formar una seccién mixta que permite una
extraordinaria esbeltez. La losa, ademés de servir como cabeza de compresidn del
sistema principal mixto, trabaja apoyandose transversalmente en una estructura
que une ambas vigas cajon. La rasante estd peraltada, lo que favorece la salida de
agua y la sensacion de levitacion, e impulso en el salto, gracias a la ligera curvatu-
ra del puente.
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Hay 2 unidades singulares de la estructura:

* El puente tiene un pretensado en el interior de las zonas centrales de los cajo-
nes, que permite aligerar el sistema estructural.

* Hay 2 células atirantadas en los extremos que actuando como leves empotra-
mientos eldsticos que permiten una distribucién de flexiones mas homogénea,
correlacionada con la forma de la pieza. (ver fotos 17 y 18)

El tablero se compone de 4 grupos de elementos:

a) 2 vigas mixtas en cajon de canto y ancho variables, de acero estructural A-52d,
de seccion trapezoidal semiabierta, conectada a una losa superior. La viga
mixta se completa con una serie de diafragmas en celosia y rigidizadores para
torsiones y abolladuras.

b) 16 tirantes vinculados a las vigas cajon en sus extremos, colocadas verticalmen-
te, accesibles en las camaras de los estribos (y en cada apoyo).

¢) Armaduras activas de pretensado, dispuestas en el fondo de las vigas cajon, en
su parte central.

d) Un sistema de perfiles de arriostramiento y unién entre vigas cajon.

Los 2 estribos no son tradicionales. Hay unas camaras para el acceso a inspeccio-
nes y control de todos los elementos. Hay una gran disparidad entre los 2 extre-
mos del puente. La margen derecha aparece la roca a 7 metros. En la margen
izquierda la roca se sittia a 40 metros. La derecha tiene cimentacion directa sobre
la roca, mientras que la izquierda tiene un pilotaje de 4 @ 125 m por pila.

Las impostas y barandillas buscan acompariar la esbeltez del tablero con ilumina-
cién incorporada (ver foto 19).

La Pasarela Padre Arrupe en Bilbao

El segundo proyecto es el de la Pasarela Padre Arrupe en Abandoibarra, Bilbao,
de 142 metros de longitud y 84m de luz en el tramo central. La estructura es una
ldmina plegada en U de acero inoxidable de 20 mm de espesor constante en todo
el puente.

Este Proyecto es fruto de un concurso de ideas de 1995 (ver foto 21). El lugar
entonces tenia una fuerte presencia de piezas muy contundentes:

¢ Universidad de Deusto

* Museo de Bellas Artes, junto al Parque de Dofia Casilda

* Puente de la Salve

* Puente de Deusto. (Levadizo)

El resto de las piezas estaban en proyecto o ni siquiera ain, por lo que era uno de
los lugares mas duros de la ria. Se vefa aun la reconversion en toda su crudeza.
Aunque ya se sabia que aparecian grandes obras como:

¢ Biblioteca de Moneo

* Latorre de Pei, para la Diputacién de Vizcaya
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gue distribuye las cargas. El encuentro entre las dos pieles se resuelve con una
pieza especial de madera que sirve de albardilla a los petos laterales de cada
tramo de pasarela y, a la vez, de pasamanos y de apoyo cémodo para ver la Ria y
el entorno urbano desde la pasarela. La piel exterior se compone de una sucesién
de grandes piezas prefabricadas de seccién variable de chapa de acero inoxidable
de 20 mm de espesor. Estas piezas forman la estructura principal de la pasarela y
desempefian una funcién portante. Las piezas se sueldan entre si y la junta queda
oculta bajo un resalte de acero inoxidable que crea un ritmo en la piel continua y
sirve de “backing” durante el soldado de piezas. El aspecto deseado desde el
exterior es el de una pieza unitaria con una gran presencia urbana que se pliega y
divide en los encuentros de los distintos tramos. La piel interior tiene una caracter
mucho mas calido y envolvente, tanto por el material del que se compone, made-
ra, como por la modulacion de sus elementos. Tanto el revestimiento vertical
como el horizontal de la piel interior se resuelven con duelas de madera de lapa-
cho (Tabebuia) de gran calidad estética y resistencia (alta densidad, excelente
comportamiento ante agentes atmosféricos y organicos, alta resistencia al desliza-
miento, tanto en condiciones secas como humedas, se efectuaron ensayos de
medida de la resistencia al deslizamiento en dos laboratorios independientes.

El caracter duro, agresivo e industrial que tenia Bilbao (debido a la reconversion)
habia que conservarlo (tal como propusieron el Palacio Congresos y Guggenheim)
en la memoria de los nuevos edificios. Todo lo que habia alli, tenia una fuerte per-
sonalidad, con lo metdlico, la siderurgia de fondo, pero también era claro que
habia que transformarlo en un proceso que fuera limpio, tecnolégico, ligero.

El resultado, debido a los seis apoyos, es realmente un objeto con una potente
imagen zoomorfa, una pieza que se ha posado buscando naturalmente los sopor-
tes, como si fuera una libélula. A esta visidén ayudan las rampas y escalinatas de
piedra que la elevan del suelo de la ciudad. Fue muy importante diferenciar clara-
mente entre lo metélico y la piedra de ciudad con un corte limpio. La idea es que
la pasarela baja a buscar al ciudadano. Los plieques conforman la estructura. Se
trata de un elemento continuo en el que no hay diferencia entre rampas laterales y
centrales (ver foto 23).

Al trabajar con esta lamina, desde el principio aparecié el acero inoxidable en una
de las caras y en otra la madera, aunque en la maqueta no se puso la madera en la
cara interior para que expresara mejor el material Unico que se pliega. Durante el
proyecto se realizé una reflexion sobre el material de esta lamina, esponjosa en su
interior. En los puentes pasa algo parecido a las esculturas, donde el material est4
en el inicio de la obra. No es un recubrimiento que se decide al final, como pasa
muchas veces en arquitectura. El material en la escultura tiene propiedades poéti-
cas en las que la materia se une al significado. Mientras que en arquitectura quiza
son estructura, espacio, luz los que definen la forma de la materia, no ocurre lo
mismo en la escultura, ni en la ingenieria, donde la materia se une a la forma. En la
ingenieria muchas veces el punto de partida es el material. De él sale la forma,
como en la escultura, y si se cambia el material, se cambian esbelteces y formas.
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El acero inoxidable en nuestras ciudades se usa profusamente pero creo que sin
una reflexion profunda de su expresidn. Se usa para tratar de dar una impresion de
modernidad, enfatizando el brillo, el espejo. Si comparamos un peto de piedra y
uno de acero inoxidable enseguida vemos cémo el peto de madera/piedra tiene
vetas, color, transmite informacion, la informacion que esta en la historia del mate-
rial. Es un material que recuerda. Admite manipulaciones, como las gue han tenido
en su conformacion. Se trata de una belleza que recuerda. El acero inoxidable, en
cambio, siento que no admite manipulaciones posteriores a su conjuncién original.
Como un coche, o un cuchillo, no permite una abolladura. O pienso que no le da
mayor belleza, porque la memoria de la nueva conformacion (una vez terminada la
pieza) no se incorpora bien al material. Es como si el acero inoxidable expresara la
fuerza exterior que lo forma y dificilmente es capaz de asumir otra. Después no
tiene capacidad de memoria (de ir incorporando lo que se sucede con naturali-
dad). El acero inoxidable no se pinta, no tiene cualidad propia. Todo depende del
exterior, sin que se degrade con el paso del tiempo (no quiere cambiar con el
tiempo). Es un material que simplemente no cambia con el tiempo. No tiene
memoria.

Por otra parte, mas brillo implica densidad de luz. Concentracién de todo el uni-
verso en un punto (por ejemplo en las obras de Brancusi). Son silbidos de luz, con-
centracién de lo externo en un punto lugar de excitacién maximo en el que se
valora la superficie frente a lo hondo, lo oculto.

Como en los otros puentes, en que se tenia un acceso al origen industrial de los
materiales, cosa que también ocurrié con las esculturas de Chillida, en las que se
trabajaba directamente en las fabricas, ya sean de prefabricacion de hormigon o
siderurgias de acero, en este caso se investigb sobre el proceso industrial del
acero inoxidable, y se fue al origen de fabricacién para resolverlo (ver fotos 24 y
25). El acero “"Duplex” elegido solo se fabricaba en Francia y en Suecia. Es un
acero con mejores caracteristicas de resistencia que el acero normal A-316. El
duplex tiene iguales propiedades a la corrosion, pero mejores caracteristicas de
resistencia. Del orden de 6. 000 Kg. /em? a traccién, aunque daba algunos proble-
mas de dilatacion térmica.

El proyecto parte del material, de sus dimensiones y sus posibilidades, y la tecno-
logia actual. Se eligié un espesor de 20 mm, ya que segun la experiencia en otros
puentes, se marcaban aguas en la chapa. Por tanto el espesor de la piel es cons-
tante, aunque no estrictamente por exigencia estructural sino para mantener la
planeidad de las chapas. Se trata de laminas de 12-18 x 3 mts, que es lo maximo
que se hacia en Europa, aunque los americanos laminaban hasta 5 mts, que luego
se pliegan en fabrica y se envian al taller (ver plano de despiece (Foto 26). Al final
del proceso industrial de la fundicion, se produce un granallado metalico y su
inmersién en baieras de acido. El 4cido saca el cromo al acero y da un aspecto de
“piel de naranja” que refleja luz pero no produce un brillo marcado en un punto
sino superficialmente. Un brillo como el habitual en los petos de acero inoxidable
era algo indeseado para una superficie tan amplia como la que se planteaba, y
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que con este acabado de “piel de naranja” se resolvia adecuadamente. También
surgi6 un problema al trabajar con el material, ya que el acabado no era posible
repetirlo una vez que sale del proceso industrial, por lo que se obligé a manipular
y soldar desde dentro del puente, protegiendo la superficie exterior en todo
momento (ver fotos 27 y 28).

Una vez que las planchas salen de la laminadora, se pliegan y cortan en sus extre-
mos, y asi aproximadamente 100 dovelas se enviaron desde Suecia dobladas
hasta Vitoria, donde se soldaron en taller para convertirse en 25 piezas, que se
enviaron a su vez a Bilbao, a pie de obra, donde se soldaron para montar las 13
grandes piezas que configuran el puente. La ldmina plegada es un ejercicio de
papiroflexia frente al componente estereotémico o tectdnico de otros puentes (ver
foto 27 y 28).

Los tramos laterales se pudieron colocar con grias, pero para los tramos centrales
no llegaban, por lo que el método habitual es ponerle unas mamparas en la seccién
de las dovelas, que sirven de arriostramiento, y se convierte en una barcaza. Hubo
muchas dudas sobre la botadura de las dovelas, por el agua al Nervién, ya que
podia atacar las soldaduras y al acero, y luego no se podia limpiar adecuadamente.
Las piezas se tuvieron el minimo tiempo en el agua. Aunque hay peces, los analisis
decian que era un agua bastante agresivo. (ver fotos 29A, 298, 30, 31, 33, 34)

La iluminacién interior de la pasarela es de fibra éptica. Este tipo de sistema de ilu-
minacién permite un bajo mantenimiento, un nulo acceso a la fuente eléctrica y de
calor por el viandante, ya que el generador se encuentra en un lugar independien-
te del proyector por el que sale el flujo luminoso. La iluminacién exterior o monu-
mental se ha proyectado teniendo en cuenta el especial entorno circundante. Ya
que si esta pasarela es ejemplar y Unica, y en cualquier otro lugar destacaria singu-
larmente, no lo es menos el entorno que la rodeara en el futuro. La iluminacién del
Museo Guggenheim es comparativamente baja a otros edificios emblematicos, y
el futuro parque de Abandoibarra tiene unos focos situados en mastiles que se
pretende resalten con un ritmo marcado a lo largo de la Ria, por lo que se ha trata-
do de crear una iluminacién que no rompa la coherencia del entorno con un obje-
to que pudiera sobresalir excesivamente de lo demas.

Creemos que la iluminacién de la pasarela debe formar parte del continuo urbano,
resaltando sus cualidades espaciales, y de pieza escultérica, pero sin llegar a entrar
en competencia con el Museo, que entendemos debe permanecer como la estre-
lla de la zona. Se concibe asi la pasarela mas como un mirador sobre la ria y la ciu-
dad que como un objeto que focalice las miradas. La iluminacién ha cuidado que
no se produzcan deslumbramientos ni molestias al paseante. Los conceptos de ilu-
minacién monumental que queremos destacar son las cualidades excepcionales
de la pasarela como estructura espacial en vez de una mas convencional estructura
lineal. Si la iluminacién de un puente normal resalta la linea de salto entre ambas
orillas, en nuestra pasarela se trata de resaltar los espacios estructurales plegados
sobre los apoyos. En vez de proyectar la luz sobre los petos de acero inoxidable
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de la pasarela, que se nos devolveria en un haz molesto de reflejos a los ojos, se
trata de iluminar los espacios y plegamientos de la pasarela sobre los apoyos,
como si fueran sendas “clipulas”.

Si la arquitectura es el arte de construir y manifestar las tensiones existentes en el
lugar, interpretando la actuacién humana, dandoles un “marco” en el que desarro-
llar su actividad, en la pasarela de Abandoibarra se ha proyectado una “pieza” que
resolviendo técnicamente todos los problemas funcionales ofrece un fondo incom-
parable para la reflexion, por su capacidad de expresion y manifestacién de todas
las tensiones, que mediante esta construccion se materializan.

La pasarela peatonal sobre la Rio de Bilbao desemboca en su extremo de Aban-
doibarra en una plaza de nueva creacién, la Plaza del “BEGIRARI” (El Vigia. Escul-
tura de Eduardo Chillida), destinada a ser por una lado un encuentro entre la pasa-
rela y la ciudad y por otro, un mirador, desde su posicidn elevada, sobre el nuevo
parque, la Ria y los edificios de la Universidad de Deusto en la otra margen de la
Ria. Esta zona de desembarco de la pasarela Abandoibarra constituye un punto
singular dentro de la ordenacién general del érea, pero que debe resolverse con-
juntamente con ella, por lo que su disefio se ha realizado en coordinacién con los
arquitectos que proyectan la actuacion general en Abandoibarra.

Cuando mi padre gand el concurso de la pasarela, Pablo Otaola, también Ingenie-
ro de Caminos, pensando en su larga experiencia en otras intervenciones urbanas
en las que habia colocado grandes esculturas publicas, le pidié que aconsejara
sobre la creacidn de un gran parque de esculturas en Abandoibarra, con los mejo-
res artistas internacionales vivos. Mi padre enseguida vinculé al proyecto a Kosme
de Barafiano, al que Otaola no conocia entonces, quien gestioné directamente la
creacion del equipo de escultores. Uno de ellos iba a ser Eduardo Chillida.

Recuerdo una visita a Abandoibarra, mucho antes de que se quitaran los tinglados
y las naves, con Eduardo, Pili, su hijo Luis y su yerno Gonzalo, con el Museo Gug-
genheim aln en obras. Eduardo podia elegir para colocar su escultura cualquier
lugar desde el Guggenheim (que ejercia entonces cierta presion para que se colo-
cara su escultura cerca del edificio) al Palacio de Euskalduna, pero Eduardo no veia
claro en ese momento el sitio en el que colocarla. Creo que entonces tampoco
sabia el tipo de escultura que debia ubicar (si una mas volumétrica, como la de
Guernica, o una més estilizada).

Mi padre le explicd como era el puente que habia pensado, y luego vino a ver las
maquetas de trabajo al estudio. Meses mas tarde, un dia mi padre me dijo que
Eduardo estaba trabajando en una gran pieza vertical para colocarla cerca de la
pasarela, lo cual le gustaba mucho. Recuerdo que posteriormente se hicieron
varias visitas a Reinosa. Como Eduardo madrugaba tanto, habia que levantarse
muy pronto para salir de Madrid, y llegar con el primer vuelo a Santander, donde
nos recogian e fbamos, con su hijo Luis al volante, muertos de miedo en el coche,
ya que a mi padre no le gustaba la velocidad en carretera.
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Una de las maravillas de visitar la aceria de Reinosa con Chillida era ver cémo
todos los obreros le respetaban y querian. Se habia hecho amigo de todos, desde
los téenicos a los maquinistas, y todos estaban voluntariosos de ayudar, convenci-
dos de que con él estaban haciendo algo Gnico. Me impresiond que el proceso de
fabricacién de la escultura, una pieza de mas de siete metros de alto y de un metro
de didmetro, de acero corten macizo, que se introduce en un horno durante horas,
dias, hasta que se calienta lo suficiente para que esté al rojo vivo, y luego se gol-
pea con un gran martillo hidraulico, fuera tan parecido al de una forja convencio-
nal, pero con una escala grandiosa, de gigantes.

Cuando uno ve una industria metalUrgica de este tipo en funcionamiento ya no
puede dejar de sentir en la escultura todo el proceso que ha seguido para su fabri-
cacién, todo el calor, el ruido y las presiones que ha sufrido para llegar a tener su
forma definitiva. Toda esa energia esta contenida en la escultura. Cada vez que se
queria modelar la gran pieza habfa que calentarla, y el proceso duraba tanto que
habia que dedicar dias para realizar cada gesto sobre la pieza. Ademas si se come-
tia un error, si se equivocaban al golpear o doblar la pieza, ya no tenia remedio,
habia que tirar todo el trabajo y empezar de nuevo desde el principio. En el ruido
ensordecedor de la siderurgia Eduardo gritaba dando instrucciones para que gira-
ran o colocaran la pieza donde él queria para que fuera cogiendo la forma deseada.

Cuando vimos que la escultura ya tenfa una forma casi final, hicimos unas maque-
tas de trabajo para que Eduardo viera la relacién de la escultura con la plaza y con
el puente. Aunque la plaza luego ha ido cambiando de forma, para adaptarse al
proyecto del parque, se ha mantenido como un espacio limpio, como una peque-
fia colina a la que llega la pasarela. En medio aparece la escultura del “Beguirari”.
La plaza abraza la escultura y la entrada de la pasarela. Es una plaza con un pavi-
mento de adoquines de granito negro y con un banco perimetral en el mismo
material.

Recuerdo que Eduardo queria colocar su escultura sobre una base de acero, como
tiene en algunos “aromas” de otras piezas pero, desgraciadamente, no le dio
tiempo a dejarnos un dibujo. La escultura se percibe como una presencia que
ampara todo el lugar, como el alma de una persona realmente grande, que per-
manece aln con nosotros, acompaﬁéndonos.

Para colocar la escultura en la plaza se inventd un apoyo para que la pieza Unica-
mente se apoyara y no se soldara nada a ella. Como si un gigante la fuera a clavar
en el suelo y se pudiera quitar. Se colocé un pilote debajo de su posicién ya que
pesa 47. 000 kilos. (ver fotos 36, 37, 38)

Puente sobre el Duero en Oporto

Ei dltimo puente del que voy a hablar es el proyecto del Puente del Infante D.
Henrique sobre el Duero en Oporto, con 280 metros de luz y solucion en arco
laminar muy rebajado, de hormigén (ver fotos 46 y 47).
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En este puente, como en los otros 2, se intenta que el salto, como el del atleta, de
una apariencia de poco esfuerzo, como si el limite de sus posibilidades estuviera
mucho més alla todavia (ver fotos 48 Y 49). Lo que se busca es un punto de con-
tacto entre el suefio, lo magico, y la vida, ya que sin este aspecto magico, €l suefio
no es mas que una utopia abstracta, y la vida trivial.

El puente salta entre la zona cercana al caso histdrico, catalogado patrimonio de la
humanidad, hasta la vecina ciudad de Gaia, en la margen izquierda del rio. Una de
las dificultades del concurso fue enfrentarse al equipo capitaneado por Siza, que
presentd una propuesta muy potente formada por un pilar que caia en el agua y
un gran dintel recto. Afortunadamente para nosotros el presupuesto de Siza era
de los més caros de todos los que se presentaron al concurso, lo que tuvo gran
influencia en el desenlace del concurso.

El puente surge de la cota alta, a 70 metros por encima del rio Duero, y se encuen-
tra entre el puente de Eiffel y el de su discipulo Sayrig. Y junto al del ingeniero por-
tugués Cardoso.

La eleccion del tipo de estructura vino condicionada por la voluntad de que nada
sobrepasara la rasante del tablero del puente, tal como hacen el resto de puentes
de Oporto, que son arcos, y por otro lado se busco elevar los apoyos, rebajando el
arco, distinguiéndolo de los otros puentes y dandole un cardcter mucho mas
aéreo. La solucién de arco rebajado es compatible con la cimentacién en las mar-
genes que son dos potentes macizos de granito. De esta forma la luz pasa de los
160 m del cauce a los 280 m del arco.

La solucién no es un arco clésico sino una estructura hibrida dintel rigido arco lami-
nar, en la que la flexibilidad del arco se apoya en la rigidez del dintel. Es una solu-
cién tipoldgica ya proyectada por R. Mayart, pero llevaba a una luz mucho mayor.

La longitud total del puente es de 370 metros. El dintel tiene 4,5 metros de canto
y 11,0 de ancho, a la que se suma sendos voladizos de 4,5 metros para generar un
tablero de 20 metros. El puente estd formado por grandes planos que conforman,
tanto los arcos, los montantes, como por la gran viga de tablero de seccién cons-
tante. Los montantes son hormigdn pretensazo de alta resistencia. El puente esta
modulado cada 35 m. El arco laminar de hormigén tiene un espesor constante de
1,5 m, y un perfil longitudinal poligonal. El arco se vincula en los 70 m centrales al
dintel consiguiéndose un canto de 6,0 m. Los dos primeros tramos del arco, de
gran anchura, se aligeran internamente.

El proceso constructivo fue minucioso, ya que necesitaba voladizos de 140 metros.
Se construyeron apoyos provisionales en la primera pilastra del arco de forma que

se disminuye el voladizo a “Unicamente” 105 metros.

Las caracteristicas conceptuales basicas que se establecieron en este proyecto fue-
ron un gran respeto al rio y a los puentes histéricos. Todos los puentes de Oporto

Arguitectura e Ingenieria 115



Foio 48, Bl pusnte saha entee b 2ona corcana al caso hisdnico,
catalogedo patrimonio de la bamanidsd, hasta la vecing cudad
do Gala, en la mangoen isguiends del do. El pusrie susgs de [a

cofa alts, a 70 metros por encima del fo Dhemn, §se erouentra
arvtra &l pusnte die Eiffed ¥ &l de w dacpuks Saig

Foun 49, Bl peodertn coniructean Tush mnucioed, yh Qi rosigs-

b woladiers de 140 metros. S construyenmn apoyos prowvsons
lirk e By o pelaAETm S BTCO i T G D

voladien o “drwcamere™ 106 motros

e rarnnen @l

Foan S0 E pusnte surge de la cota alta, a 70 metros por encema
ded vic Duorn

Foao 51 Ls aleccion dol tpd 08 STCiurl whd fondicsonads
por b voluriad de guse macla sobrepasara s raasnte del tablam
dhad pinte. Tl comd e o o de pusaies de Oporto, Quss
800 oCos, ¥ por ofmo lado se busod: ebevar los apoyos, rebajando
ol prgn, diitenguidagioly o ol olrod puetded y dandale un
Caracter muchsd mds sineo.



son en arco, y no se queria competir con ellos, sino trazar una solucién formalmen-
te discreta y elegante aunque de gran pureza técnica, tanto en concepcién como
en ejecucion. También un gran respeto a la ciudad, y a su perfil, evitando colocar
elementos estructurales que se eleven sobre |a rasante del puente. Se trata de un
puente que no se apoya ni en el rio ni en sus margenes (en esto se diferencia clara-
mente de los existentes), que vuela desde lo alto {ver fotos 50 y 51).

Proyecto Eduardo Chillida — Montafa Tindaya

Termino mi intervencién con el Proyecto de Tindaya. Es un Proyecto que no se ha
construido aun y que desaparecido mi padre, tanto Chillida como su familia quisie-
ron que continuara con él, lo que ha supuesto un enorme reto y responsabilidad
para mi. El Proyecto se inicié en 1994 y se tuvo la definicién suficiente por parte de
Chillida para su culminacién en 2006, con la redaccion del Proyecto de Ejecucion
de la Escultura.

Antecedentes

El 24 de mayo de 1995 el Gobierno de Canarias declaré de interés para Canarias,
la elaboracion de! Proyecto ideado por el escultor Eduardo Chillida para la Monta-
fia de Tindaya en Fuerteventura. Desde aquel momento el Proyecto ha tenido un
caminar pausado a lo largo del cual se ha producido el debate y aceptacion de la
intervencién escultérica por parte de los grupos politicos con representacién par-
lamentaria, y de la sociedad canaria en general, y se han ido cubriendo una serie
de etapas necesarias para obtener el consenso y aceptacion general para iniciar el
Proyecto Técnico.

El proyecto de Tindaya constituye una de las iniciativas de politica turistico cultural
mas importantes llevadas a cabo en las Gltimas décadas. El proyecto tiene una
honda repercusidon en distintos aspectos:

* Artistico. Por tratarse de una obra de culminacién en la carrera de Eduardo Chi-
llida, considerado internacionalmente como uno de los cinco escultores mas
importantes del siglo XX.

¢ Turistico. Porque la existencia de una escultura monumental de estas caracteris-
ticas en el entorno de un importante destino turistico internacional como es
Canarias, sirve de elemento dinamizador de un tipo de turismo muy importante
para el archipiélago, dentro, precisamente, de una isla, Fuerteventura, con
escasos monumentos y puntos de interés artistico o cultural.

* Social. Porque el polo de desarrollo que supondra la realizacién del monumen-
to dentro de un entrono protegido, beneficiard socio-econémicamente a las
localidades de su alrededor promoviendo la creacion de servicios y generando
empleo.

* Ecoldgico. Porque la realizacion de 1a escultura implica la proteccién de la mon-
tafia y su entorno en un radio de 5 km y supone un ejemplo paradigmatico de
desarrollo sostenible al combinar desarrollo social y proteccion ecoldgica y pai-
sajistica de la zona.
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Chillida

La escultura de Eduardo Chillida en la montafia de Tindaya no es una obra que se
construya Gnicamente con una finalidad artistica, en la que se desperdicie la piedra
gue se obtiene del interior de la montafia, sino que es una intervencién que plan-
tea el problema de como trabajar en una cantera, y que nos da la pauta para
actuar en la naturaleza. La obra surge de la reflexion espacial de Chillida al ser
consciente de que, al extraer la piedra de la cantera, los obreros introducen espa-
cio en fa montana. En Tindaya Chillida ha unido ambas acciones poética y tecnold-
gicamente: Al extraer la piedra crea el espacio. Este tema no es nuevo en la obra
del artista, esta presente en toda su actividad, tanto en la practica del dibujo y del
grabado como en sus piezas de piedra y acero. El inicio del trabajo se remonta a
los primeros alabastros realizados en 1965, como consecuencia de un visje que
realizd en 1963 a Grecia, donde influyeron en el artista la luz y la diafanidad del
cielo como elementos esenciales del paisaje griego. Chillida se interesé por los
perfiles, las lineas que el ojo pierde, encuentra y vuelve a perder —-no porque sean
lineas vaporosas sino por que son extremadamente finas. Se interesé también por
la exactitud de las lejanias, por el horizonte que determina y cierra, en su traduc-
cion etimologica. Estos alabastros pusieron el acento de la cuestion espacial en un
nuevo punto de inflexién, el concepto de limite.

Es en el juego de limites, en su interrelacién, donde se conforma el sentido del espa-
cio en la obra de Chillida. Crear un lugar significa poner limites, delimitarlo, definirlo:
introduciendo un espacio o vacidndolo. Para Chillida sacar el espacio de la entrafia
de Tindaya significa crear un lugar, entre el cielo y la tierra, desde donde contemplar
el horizonte y entregarse a la luz y a la arquitectura que la propia luz crea.

La referencia mas evidente hacia el proyecto de Tindaya se dio en otros dos ala-
bastros, el titulado precisamente “Vacio de la Montafia”, Mendi Hutz, de 1984, y el
titulado Elogio de fa luz XX, de 1990. En ambas piezas pretendié penetrar la pie-
dra, creando un espacio en su interior al sacar la materia (ver foto 54 y 55)

La idea para Tindaya se basé en el conocimiento de la estructura y del significado
de la materia-tierra y de su relacion con el cosmos. En esta etapa de nuestra cultura,
del hombre en la definicion de B. Franklin como un toois making animal, del ser tec-
nolégico, Chillida se pregunté por el significado de nuestra existencia, sin renunciar
a los milagros técnicos de nuestra civilizacién. Explotando las canteras por dentro
Chillida buscé respetar los mismos fendmenos que reverenciaban nuestros antepa-
sados: |a vital relacién entre lo profundo de la tierra y el sol, la mary la luna.

Asi como el artista esta acostumbrado a preguntar a la materia sobre lo que quiere
ser, a forzar a fa materia hasta el equilibrio maximo adonde puede llegar, se puede
apreciar en esta obra de Chillida cémo el escultor pregunta a la técnica sobre lo
que quiere ser, y hasta dénde puede y debe llegar. Pero en la pregunta a [a técni-
ca, sobre el limite constructivo que se pretende, se une la necesidad de que aque-
llo que se logre utilice los medios estrictamente necesarios para el fin que se quie-
re alcanzar.
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El paisaje es un concepto que el hombre crea: es una construccién cultural. Habla-
mos por igual de un paisaje de Provenza o de un paisaje de Cezanne. Un paisaje
es cultura antes de que sea naturaleza. La percepcién del paisaje esté condiciona-
da y depende de la percepcién total sobre la vida.

Chillida no intentaba construir o reconstruir un monumento megalitico. La fuerza
panordmica de la Montafia era demasiado impresionante para construir sobre
ella, en su exterior. Chillida quiso marcar su interior y emplazarse en comunica-
cion con el paisaje. Ademas desde la altura de la escultura se divisa un paisaje
aln espléndido, no sometido todavia a ninguna vejacion, ni industrial, ni de nin-
gun tipo. Es también una construccion de arte land-art, un enorme grabado en
piedra del escultor.

Esta mezcla de valores estéticos (paisaje, grabados prehistéricos, arte contempo-
raneo) proporciona a la Montafia un gran prestigio cultural, que no deja de ser un
importante activo escultdrico.

Descripcidn de la escultura

Morfolégicamente la obra disefiada por Eduardo Chillida se compone de una gran
cémara central de proporciones basicamente cibicas, pero en la que es dificil
encontrar el angulo recto. Aunque de grandes proporciones la escultura supone
unicamente el 0,3% del volumen de la montafia (ver foto 56)

La camara tiene una gran embocadura horizontal, orientada al ceste, desde la que
se divisa el horizonte y el mar. Se ha situado escondida en el pliegue ceste de la
montana, aprovechando una cantera y un camino existente, que servira de acceso.
El nivel de la embocadura de entrada se encuentra unos metros mas bajo que el
nivel del suelo de la gran camara de modo que los visitantes que transiten por el
tanel no interferiran la linea de horizonte del espectador.

Completan la escultura otras dos embocaduras verticales encajadas en las esquinas
superiores opuestas a la de la entrada del gran espacio. Son las embocaduras del
sol y la luna, a través de las que la obra recibe principalmente su iluminacién. La
embocadura del Sol se ha acoplado en el lado sur de la montafia y la de la Luna en
el lado norte, buscando una luz mas fria. Estas dos aberturas afloran en la superficie
de la montafia, una en la ladera norte y otra en la este, y lo hacen a ras de suelo, sin
ningin elemento externo que denote en la distancia su presencia.

Se ha cuidado especialmente el contacto de las embocaduras de la escultura en su
salida a la superficie de la montafa, situdndolas de tal manera que exteriormente
su impacto visual sea minimo, amparandose en la cresta de la montafia que las
separa. Con ello conseguimos que, desde el entorno de la montafa y desde su
base, précticamente no se perciban. Al estar ocultas por la geometria de la propia
montafia, una respecto de la otra, es dificil ver la salida de las dos embocaduras a
la vez (ver foto 57, 58).
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Chillida deseaba hacer de la montafia de Tindaya més que una percepcién una expe-
riencia. No trataba de alterar la percepcién de la montafia sino de ponernos en con-
tacto con ella. Tindaya es un espacio que cambia con el sol, con fa luna, con el movi-
miento de las nubes, con el ruido del viento y con el mar, con el dia y con fa noche.

Podomorfos

La montafia de Tindaya es uno de los principales yacimientos de manifestaciones
rupestres de la isla de Fuerteventura. Los grabados, realizados en la piedra ya por
percusion ya por simple incisidn, constituyen uno de los elementos més interesan-
tes y a la vez desconcertantes de la prehistoria de las islas Canarias. Sobre ellos, y
a pesar de la importante bibliografia generada en los Gltimos afios, no hay hasta el
momento ninguna conclusion solida ni sobre su origen y significado, ni sobre su
cronaclogia.

Estos grabados son figuras geométricas en forma de siluetas esquematicas de pie,
realizadas con la técnica de picado y erosién sobre la propia piedra, o con hendi-
dura de presién. Son llamados grabados geométricos de tipo podomorfal o sim-
plemente grabados podomorfos.

Estos grabados rupestres se encuentran agrupados en paneles en la parte superior
de la montafia en un nimero superior a los 200 ejemplares. (ver foto 59)

Los habitantes de la isla han considerado siempre la montafia de Tindaya como un
lugar sagrado y normalmente como escenario de los cuentos de brujas y de misterio.

Si es evidente que estas manifestaciones rupestres majoreras aportan una huella
cultural valiosisima del pasado insular~ como un elemento cultural de especial
importancia para el estudio de los origenes de la cultura canaria— no menos evi-
dente es que la manifestacion escultérica de Eduardo Chillida desde dentro de
Tindaya seré una atalaya cultural para el futuro. La montafia seria asi doblemente
“sacralizada” como estacién cultural: por una parte por la huella arqueolégica, por
otra por la huella del arte del siglo XX.

Los grabados podomorfos se encuentran a mas de 100 metros de la ubicacion del
espacio de Chillida por lo que no son afectados por la escultura. Su preservacién,
y el establecimiento de un método cientifico de preservacién y exposicién, se
recogerd como un trabajo complementario a la gran obra escultérica.

Puesta en marcha del Estudio Técnico para determinar la viabilidad del Proyecto
El 12 de Enero de 2001 el Consejo de Gobierno de Canarias tomé el acuerdo de
poner en marcha el proceso para determinar la viabilidad técnica del Proyecto de
Chillida para la Montafia de Tindaya.

El Proyecto Eduardo Chillida — Montafia Tindaya, es un Proyecto artistico cuya na-

turaleza requiere de un enorme esfuerzo, forzando al limite la capacidad técnica
de la Ingenieria actual, no solo para permitir la realizacién de una obra subterranea
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de dificultad extrema por tamario, y estricta morfologia, sino también por otras
restricciones que la escultura impone, propias de su expresién artistica, como es
que no se quiere hacer una estructura independiente que soporte la masa de pie-
dra sobre el espacio, sino que se pretende hacer trabajar al propio macizo rocoso
con la ayuda de un sostenimiento, o que la piedra de la superficie del espacio
debe aparecer tallada directamente en la montafia, sin revestimientos.

Por todo ello, la materializacion del Proyecto se concibié estructurada en fases que
fueran proporcionando certezas respecto a la viabilidad a medida que se avanzaba
en su realizacion, de modo que se justificara técnicamente la continuacion de los
estudios, y sus correspondientes presupuestos parciales, de cara a su materializa-
cidn, o bien su abandono antes de inferir dafios a la montafia de Tindaya, lo cual
fue una preocupacion fundamental del propio Chillida.

El Estudio Técnico se dividié en tres fases. Al término de cada una se determiné la
viabilidad provisional del Proyecto, condicién necesaria para pasar a la siguiente
fase. Durante todo el estudio se desarrollaron en paralelo actuaciones medioam-
bientales con objeto de analizar y minimizar el impacto de los estudios “in situ”.
Las fases del Estudio fueron:

e Fase 1. Estudio de la geologia de la montafia e investigaciones geoldgico-geo-
técnicas desde la superficie (incluida geofisica de la superficie), un Estudio de
Alternativas, con sus correspondientes modelos numéricos, y la definicién del
alcance de la Fase 2.

e Fase 2. Investigacion intrusiva de la montafia, incluyendo la perforacion de son-
deos y la realizacién de ensayos “in situ” y de laboratorio, para obtener para-
metros geotécnicos del macizo rocoso, confirmar los pardmetros del disefio ini-
cial y conocer la estructura interna de la Montafia.

* Fase 3. Realizacién de célculos y simulacién por ordenador para finalizar el dise-
fio detallado del sostenimiento del espacio, las embocaduras y fa galeria de
acceso, la elaboracién del Proyecto de Construccion para licitar los trabajos, y
el correspondiente Estudio de Impacto Ambiental.

El equipo

Se cred un equipo internacional multidisciplinar para llevar a cabo el Proyecto, que
incluyé disciplinas como arquitectura, geologia, gectecnia, mineria, ingenieria civil
y medicambiental, telemetria, sismologia, vulcanologia, modelacién numérica,
gestion de riesgos, entre otros. Participaron como consultoras las Ingenierias |BE-
RINSA, OVE ARUP y Scott Wilson Piesold. Asi mismo el equipo de Santiago Her-
nandez Fernandez y D. Francisco Diaz Pineda estuvieron desarrollando los estu-
dios Medioambientales y de Impacto Ecoldgico, y propusieron las medidas
correctoras a todas las actuaciones que se llevaron a cabo en la montafia.

Al tratarse de un Proyecto muy singular, sin precedentes en el mundo de la inge-
nieria subterranea, se creé un panel de expertos, con algunos de los mejores
especialistas del mundo en Geotecnia y Mecanica de Rocas para asesorar durante
la ejecucion de los estudios, integrado por el Profesor Evert Hoek, el Catedratico
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de Mecanica de Roca de la UPM, Alcibiades Serrano y el Profesor Claudio Olalla
(Profesor Titular de Geotecnia de la UPM)

Marco legal

Aunque la montafa de Tindaya esté clasificada como Monumento Natural aplica

sobre ella una extensa red normativa y de derechos. La montana estd sometida a

una parcelacién de aproximadamente 50 propiedades, y soporta una malla de

cuatro cuadriculas mineras, cuyo fruto fue la creacidn de varias canteras. Entre

otras, la normativa que afecta a la montafa es la siguiente:

* Declaracién de ‘"Monumento Histérico Artistico’, a favor del yacimiento arqueo-
l6gico de la montafia de Tindaya.

¢ Declaracién de ‘Bien de Interés Cultural’.

* Declaracién como ‘Paraje Natural de interés Nacional'.

* Reclasificacion como '"Monumento Natural'.

* Normas de Conservacion del Monumento Natural de Montania Tindaya (Fuerte-
ventura).

¢ Plan Insular de Ordenacién de Fuerteventura.
(ver foto 60)

Fase | del proyecto Técnico. Estudio de Alternativas

* Geologia

Las investigaciones geoldgicas realizadas permitieron definir la formacién geoldgi-
ca de la montafia de Tindaya. Se trata de una intrusién lacolitica de traquita en el
complejo volcanico original, que més tarde estuvo expuesto a una erosién masiva,
posiblemente por deslizamientos de ladera. La zona de contacto entre la traquita y
el basalto original se ha identificado en el lado este de la montafia, y la teoria pos-
tula que el lacolito® se extiende hacia el oeste, uniéndose con el monte Tebeto. A
partir de los trabajos de teledeteccién y los trabajos de campo, se considerd que
la Montafia de Tindaya consta de dos partes diferentes: un drea de traquita “lami-
nada” al este, y un cuerpo de traquita "macizo” que forma la masa central y occi-
dental de la montafia. La diferencia entre ambas areas se debe al modo en que se
formé el lacolito. El espacio de Chillida estd situado dentro del cuerpo de traquita
“maciza”, donde existen mejores y méas uniformes condiciones de roca. La monta-
fia estd cruzada por diques de basalto. (ver foto 61, 62, 63)

Gracias a la teledeteccion y a los trabajos geolégicos de campo se identificaron las
principales discontinuidades que afectan al espacio. Se identificaron siete diques
de basalto que pueden pasar cerca de, o interceptar, el espacio, el tinel o bien las
embocaduras. Estos diques se estudiaron en un modelo en 3D y, desde el punto
de vista técnico parecen pocas las ventajas de desplazar {a escultura, ya que no
hay otras ubicaciones que tengan menos interacciones con estas discontinuida-
des. La presencia de los diques y las diaclasas principales representa variaciones
localizadas o discontinuidades en la naturaleza de la masa rocosa que se han
modelizado especificamente.

3. Un lacolito es una intrusion tardia de masa magmatica de gran extension, con la superficie inferior plana y la supe-
rior convexa, insertada en el cuerpo del volcan principal.
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El trazado de mapas realizado identificéd seis familias de diaclasas dentro del maci-
zo rocoso. Las familias principales son practicamente verticales, con espacios entre
diaclasas de 2 a 4 metros en la superficie de la montafia. Se recopilaron datos
sobre la resistencia de éstas, aunque, como se encuentran degradadas, las carac-
terfsticas de resistencia medidas fueron asumidas con cautela, ya que la estabili-
dad del espacio depende de la interaccion de estas diaclasas.

La investigacidn geofisica sismica de la montafia confirmd el alcance de la meteo-
rizacion de la superficie de roca, que se extiende hasta aproximadamente 15 a 30
metros de profundidad por debajo de la superficie. Como el espacio va a estar
situado aproximadamente a mas de 50 m por debajo de la superficie, estas inves-
tigaciones indicaron que estara en un 4rea de roca sana, con velocidades de onda
de compresién de aproximadamente 4. 000 m/s. El estudio geofisico confirmé
ademas que el grado de meteorizacién de la roca (que estd relacionado con el
cambio en las propiedades de resistencia) era menor en lo alto de la montaiia,
donde tendra lugar la excavacion del espacio Chillida, comparado con el que se
observé en las canteras situadas en la base de la montania. (ver foto 64)

¢ Macizo rocoso y clasificacién

Se efectuaron también ensayos de laboratorio en muestras recogidas de las cante-
ras. Estos ensayos confirmaron que la roca tiene unas buenas propiedades en
cuanto a resistencia y aportaron parametros que fueron utilizados en los modelos
de célculo iniciales. También mostraron una clara diferencia de propiedades entre
la roca muy bandeada procedente de la cantera sur y la de las dos canteras occi-
dentales. Esto apoy6 la teoria de que la mayor coloracién de la roca se debe a una
mayor meteorizacion.

¢ Conclusiones de la Fase |

Los estudios de la Fase | confirmaron que la escultura estaria situada en un area de
roca sana en buen estado. Se propusieron diversas alternativas para la solucion del
sostenimiento y el procedimiento de construccion. Los calculos iniciales indicaron
que el valor de los esfuerzos no era excesivamente alto. Se concluyé que no habia
nada que indicara que la construccién de la escultura no fuera viable. Debido a la
naturaleza desconocida de los materiales que se encuentran bajo la superficie de
la montafia se recomendd que el Proyecto procediese a los trabajos de investiga-
cién de la Fase Il, que proporcionaron mas informacién sobre el macizo rocoso y
establecieron la viabilidad del Proyecto con mayor certeza.

Fase Il, sondeos

La Fase 2 del Proyecto cubrid los objetivos establecidos al inicio de los trabajos, al
haberse obtenido los datos geomecanicos del interior de la montaiia que se esta-
blecieron como necesarios para iniciar la Fase 3, y al haberse realizado una campa-
fia de Investigacion Geotécnica con un rigor y cuidados exquisitos, que concluyé
satisfactoriamente desde el punto de vista medioambiental. Para ello se dedicaron
un tiempo y esfuerzo considerable en la direccién de los trabajos y, aunque tarda-
ron mas tiempo de lo previsto inicialmente, para poder garantizar la calidad de los
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resultados, terminaron sin accidentes, sin dafios a la montafia ni su entorno, con
resultados de buena calidad y evitando todo imprevisto que pudiera dar lugar a
grandes variaciones en el presupuesto. Los datos obtenidos en la Fase 2 fueron
analizados por la ingenieria OVE ARUP, por la Ingenieria IBERINSA asi como por el
experto de reconocido prestigio mundial Evert Hoek. Todos ellos coincidieron en
sus informes en que el Proyecto, con los datos conseguidos, y las opciones estruc-
turales propuestas, era técnicamente VIABLE.

La Fase Il del proyecto consistié en la obtenciéon de muestras del interior de la
montafia y su andlisis posterior para conocer las caracteristicas de la roca y la
estructura del macizo rocoso alli donde se desea crear el espacio.

Los trabajos de la Fase Hl se centraron en la realizacién de 14 sondeos (perforacio-
nes de 10 centimetros de diametro), con una profundidad media de mas de 100
metros. De esta forma, se extrajeron 1. 705 metros lineales de delgadas columnas
de roca para su estudio. Las muestras obtenidas fueron analizadas tanto en la pro-
pia montafia como en el laboratorio.

Para la realizacién de los sondeos se construyeron cuatro plataformas temporales
en la zona norte de la montafa, de aproximadamente 80 metros cuadrados, que
albergaron los equipos de perforacion y permitieron a los operarios realizar sus
trabajos con normalidad, sin que su actividad afectase a la superficie de la monta-
fia. Ademas, se dispusieron dispositivos de decantacion y reciclaje del agua de
refrigeracién de la maquina perforadora (ver fotos 69, 70, 71).

El montaje y desmontaje de la plataforma se efectuaron con las maximas medidas
de proteccion medioambiental, y todos los elementos se colocaron sobre las capas
protectoras de fibra geotextil y PVC. Ademas, en determinados lugares se afadio
una proteccion de neoprenc para evitar roturas y la transmisién de vibraciones. El
objetivo final de estas protecciones era la no alteracion de la superficie de la monta-
fia de forma que las personas que la visiten en el futuro no adviertan ninguna dife-
rencia con la situacion previa. Los grabados podomorfos no se vieron afectados por
el estudio de la fase |I, ya que se encuentran a 100 metros de las plataformas.

Algunas de las medidas de proteccion ambiental para la Fase Il del Estudio Técni-

co fueron las siguientes:

¢ Transporte en helicoptero de materiales y maquinaria

* Proteccién de la superficie de la montafia bajo las plataformas de perforacién
mediante laminas de geotextil y PVC, relleno posterior de las perforaciones con
limo de la propia montafia y minimizacién del impacto paisajistico con redes
miméticas.

¢ Recogida y reciclaje del agua de refrigeracion de las maquinas perforadoras

* Programa de Formacién Ambiental para todos los operarios que participaron
en las operaciones

¢ Plan de Seguimiento y Control Ambiental que vigilé el inicio, la instalacién de
los taladros, las perforaciones y la finalizacién de los trabajos
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* Plan de restauracion Ambiental. Analisis de la situacién antes y después de los
trabajos y restauracion en caso necesario.
(ver foto 67)

Fase 3. Proyecto

La Fase 3 consistié en la redaccion del Proyecto de Ejecucidn y en la redaccion del
Estudio de Impacto Ambiental. Aconsejados por varios de los mas renombrados
expertos mundiales en mecanica de rocas, se realizé un modelo de célculo numé-
rico con el programa 3DEC, para poder estudiar con mayor fiabilidad el comporta-
miento geomecanico del macizo rocoso. El 3DEC es una herramienta de analisis
numérico poderosisima que es capaz de modelizar las interacciones significativas
del comportamiento del macizo rocoso, sus interacciones estructurales, sus com-
portamientos inestables, el trabajo del sostenimiento y sus refuerzos, y la influen-
cia de cargas producidas por el agua (niveles fredticos) y por fuerzas sismicas.
Modelos con estas capacidades no existian hace diez afios y fue, por tanto, una
suerte para el Proyecto que este modelo numérico este disponible hoy en dfa.

Para |a redaccion del Proyecto de la escultura se establecieron unos principios fun-

damentales, que fueron los siguientes:

* La piedra de Tindaya debe quedar vista. El visitante no se encontrara con una
capa de hormigén tapando la piedra, si no que la escultura mostrara la piedra
vista en su superficie.

¢ El sostenimiento debe responder elegantemente a la maquina conceptual de la
"vibradora universal”, creada por Eduardo Chillida y José A. Fernandez-Ordé-
fiez. En una escultura de Chillida esta maquina no tiene ninguna trascendencia,
ya que en ella todo es verdadero, lo que hay es lo que se ve y permanece con
una gran contundencia. No hay mascaras ni forros que tapen una estructura
engafiosa. En el caso de Tindaya el sostenimiento debe pertenecer a lo perma-
nente, debe integrase con la masa de roca y formar un todo con ella.

* Para acoplar el sostenimiento hay que “escuchar” a la montafa. Es decir, la téc-
nica se acoplaré a la realidad en cada punto de la montana, sin establecer solu-
ciones estandares o sistematicas, que Unicamente respondan a un pensamiento
simplificador. Conceptualmente el sostenimiento ayuda a la roca de la montafia
y responde a la montafia. No parte del espacio de la escultura, aunque la super-
ficie de la escultura sea el limite de la intervencién. El sostenimiento ayuda a fa
roca a saltar el vano de casi 50 metros del espacio. Es decir no se introduce un
elemento que suplante a la roca si no que se incrementa su capacidad resistente
alli donde es necesario.

* El proceso constructivo dispondra de rigurosos controles y requisitos Medioam-
bientales y para el Patrimonio, que debera satisfacer en todo momento.

Sostenimiento estructural

En el caso concreto de Tindaya, con un macizo rocoso homogéneo y de gran rigi-
dez, al enjuiciar la estabilidad y los requerimientos de sostenimiento del espacio,
el mecanismo principal que hubo que tener en cuenta era la caida de bloques y
cufias debido al efecto de la gravedad. Al excavar un espacio se liberan bloques
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y cufias, que caerian, y se formaria una nueva superficie, que a su vez genera la
liberacion de nuevos bloques detras de las superficies excavadas. Este proceso de
“deshilachado” puede desembocar rapidamente en un problema de estabilidad,
si no se adoptan las medidas para restringir el movimiento del macizo rocoso. El
factor mas importante que se usa para estabilizar el macizo rocoso es la aplicacion
de fuerzas o contenciones que previenen la dilatacién y el incremento del volumen
del macizo rocoso. El método mas obvio para aplicar el confinamiento necesario
para retener la trabazon y, por tanto, la fuerza del macizo rocoso es la instalacién
sistematica de cables tensados. Esta técnica se usa rutinariamente en cientos de
tineles y laderas excavadas diariamente en todas partes del mundo, y la dnica
diferencia es que, en el caso del espacio de Tindaya, esta técnica debe ser aplica-
da con un extremo cuidado y atencion.

Se realizarédn unas pequefas galerias superiores que seran excavadas, en forma
arqueada, sobre el techo del espacio, desde las que se instalarian facil y discreta-
mente los elementos de refuerzo y sostenimiento necesarios, formando una malla
entrecruzada antes del comienzo de la excavacion del espacio. Las tensiones que
genera este modelo de funcionamiento del techo proporcionan el confinamiento
necesario para dar al macizo rocoso la resistencia para saltar los aproximadamente
50 metros de luz del techo del espacio y aprovecha las deformaciones previstas
del macizo para incrementar las fuerzas de confinamiento sobre las cufas del
techo. Esta solucién muestra una reducida presencia del sostenimiento en el espa-
cio, mostrando solo la cabeza del anclaje (insertada en la roca), y ofrece posibili-
dad de control y reposicién de los anclajes desde las galerias, asi como una moni-
torizacién del correcto comportamiento del sistema de los cables de anclaje, y
servirdn para el drenaje del macizo rocoso sobre el espacio.

Sin embargo, y a pesar de los amplios reconocimientos realizados, ain existen
ciertas incertidumbres geotécnicas, propias de la complejidad de todo proyecto
de obra subterranea. Muchas de estas incertidumbres no podrén ser resueltas de
manera satisfactoria hasta que se realice una galerfa piloto, o incluso hasta la cons-
truccién de la escultura.

Proceso constructivo

Se definié una secuencia de excavacién en la que se utiliza Unicamente la emboca-
dura horizontal de la escultura como acceso de maquinaria y personas. Se consi-
derd la construccion de una galeria de avance horizontal desde esta entrada hacia
el centro de la montafia y luego hacia arriba, una vez que se ha alcanzado la zona
del espacio de la escultura situada bajo las embocaduras verticales, subiendo a
través de sendos pozos verticales hasta alcanzar la superficie de la montafia. A par-
tir de ahi se inician los trabajos de excavacion, de atras hacia delante, hasta com-
pletar la obra. Primero se ensancharan las embocaduras verticales, prosiguiendo
de arriba hacia abajo. Después se realizaran las galerias desde la que disponer el
sostenimiento. Una vez alcanzada la cota del techo del espacio, éste se anclard y
se excavard por bancadas para, una vez completado el sostenimiento del techo,
excavar todo el volumen del espacio. A continuacion se ensanchara la galeria de
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avance horizontal hasta conformar la embocadura horizontal definitiva, y finalmen-
te se procedera a realizar el acabado de la escultura.

Se prevé instalar un potente elemento de elevacion en la zona accesible a camio-
nes, con el fin de trasladar todas las méquinas hasta la entrada de dicha Galerfa,
en la que se instala una gran plataforma temporal de trabajo. Se eligié una grda
Derrick de 80m. de brazo y una carga en punta de 40Tn, que cumple adecuada-
mente este objetivo. Todas las maquinas y materiales deberan acceder a la obra
por medio de la Derrick y la propia Galeria de avance, y ademas tendran que ser
elevadas a los correspondientes niveles de trabajo. Esto se conseguird, a través de
los pozos excavados con el sistema Alimak, ensanchados posteriormente, y con un
potente puente gria que se montara en la parte superior de los pozos.

En sentido inverso los materiales procedentes de la excavacion se evacuaran verti-
calmente por los pozos y horizontalmente por la Galeria de avance y, después de
triturados, al vertedero por medio de una cinta transportadora y camiones. El
material que, por sus caracteristicas de textura interese arrancar por medios meca-
nicos (corte con sierra, hilo de diamante) deberan ser cargados sobre camién por
la Derrick directamente desde la Plataforma de la entrada, al igual que los tama-
fios que no interese machacar por su aprovechamiento especial.

Se han adoptado medidas extraordinarias para el control medioambiental de la
obra, que incluyeron cierres herméticos, aislamiento acistico, control de polvo,
control de vibraciones, control de residuos, etc. , y la obligacién de un replanteo
de detalle de cada accién.

Un vez instalado y comprobado el sistema de sostenimiento, se excavara el volu-
men del espacio en una serie de avances, segln la secuencia de excavacién opti-
ma. El techo y las paredes se precortaran o sometran a voladuras suaves durante
cada avance. La longitud del avance se restringira a aproximadamente 1,5 m para
limitar cualquier dafo por voladura. Se realizara el acabado mediante corte de hilo
de diamante, con un solo corte por hastial.

Accesos

Se definieron los accesos y aproximacion al monumento a través de dos caminos.
Estas dos vias comunican el Centro de Acogida de visitantes, que se ubica en el
pueblo de Tindaya, con la entrada del espacio de Chillida. Se ideé un doble acce-
so, separando el recorrido peatonal del rodado. Se recobré para el primero la
senda natural de acceso a la montafia empleada desde antafio, que bordea la mon-
tafia por el Oeste, y se aprovecharon caminos existentes que rodean a Tindaya por
el Este y Norte para crear un acceso diferenciado para vehiculos, pensado para
mantenimiento, emergencias, acceso de personas con movilidad reducida, etc.

La decisidn de estructurar los accesos de este modo tendré que ver también con la

voluntad de mejorar el paisaje entre la montaria y el mar, suprimiendo o minimi-
zando en este area cualquier elemento no natural.
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Junto a esta intervencidn, se recuperd también el conjunto de suertes y gavias
situado proximo a los recorridos, y en especial la de la cantera Oeste. Se previd
también la recuperacién y mejora de los dafios existentes actualmente en el entor-
no préximo de la montafia, y que englobaba la recuperacion de la cantera Norte,
de la cantera Qeste, de la cantera Sur, de las pequefias canteras 4 y 5 (situadas en
el noroeste) y del campo de fatbol.

El Proyecto fue desarrollado como una intervencién compleja, fiel a los postulados
del artista y a los conceptos e intenciones particulares de esta obra. Por esta razén,
el sostenimiento y excavacion del espacio respondieron en todo momento a las
exigencias establecidas de orden conceptual y artistico, como restricciones y con-
dicionantes de partida.

También por ello, el proceso constructivo desarrollado respondié a la voluntad de
restaurar el entorno proximo como actuacion esencial, limitando fas &reas ocupa-
das durante las obras estrictamente a las zonas actualmente deterioradas e incluso
procediendo, primero, a los trabajos de restauracion antes que a la propia excava-
cion del espacio. De este modo se proporciond a los tratamientos de envejeci-
miento natural con liquenes (sobre las rocas excavadas) tiempo suficiente para
completar el ciclo necesario para alcanzar el aspecto reguerido.

La obra y su paisaje

El Proyecto generd una cierta polémica, en un sector minoritario de la Isla, de la
que se hizo eco algunos medios de comunicacién. La obra artistica consiste en una
escultura excavada en el interior de la montafia. Su existencia idealizada sobre la
base del Proyecto alteraria escasamente la apariencia de este espacio natural.

La raiz de la polémica no fue artistica: Tuvo su fundamento en consideraciones de
caracter religioso-sentimental y ambiental. Las primeras vinieron determinadas por
el hecho de que en Tindaya existen grabados rupestres que han otorgado tradi-
cionalmente a esta montafia el cardcter de lugar sagrado entre los habitantes de
Fuerteventura. Desde el punto de vista ambiental, la ejecucidn del Proyecto
podria tener repercusiones varias en un espacio que, como el territorio de Fuerte-
ventura, carece de modificaciones severas debidas al desarrollo econédmico (indus-
trias e infraestructuras), y merecen ser determinada por los costes ambientales de
la ejecucion y la permanencia de la escultura proyectada, teniéndose en conside-
racion los presumibles factores ambientales interesados— paisajisticos, ecologicos,
sociales y econdmicos- y las incidencias derivadas de las técnicas y procedimien-
tos empleados en la ejecucion. La importancia del proceso implica contrastar estos
costes con sus beneficios socioecondmicos y culturales.

Chillida entendia su obra unida al paisaje que la rodea. La montafia, el llano y el
horizonte que mira al mar son elementos esenciales de la escultura. Como él, nos-
otros creemos que el proyecto no puede llevarse a cabo sin la adecuada protec-
cion de ese paisaje. En este caso tan singular es la intervencién humana, la visidn
de un artista, la que genera la proteccién del territorio circundante. Que una obra
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de arte necesite del entorno para el que se ha pensado no es un hecho Unico,
pero no es habitual que se proteja un amplio territorio para que esa obra pueda
existir tal y como fue sofada, y para que sus futuros visitantes puedan apreciar la
relacién entre la escultura, la montafia y su llanura.

Actualmente y a raiz del Proyecto, el Plan Insular de Ordenacion de Fuerteventura
salvaguarda ya todo el entorno de la montaia de Tindaya en un radio de cinco
kilbmetros y hasta el mar. El objetivo es que en un futuro préximo ese entorno
obtenga la maxima proteccion legal.

En lo mas esencial del planteamiento de esta obra artistica esté la minimizacion de
repercusién de la actividad humana y su integracion con nuestro entorno. Se trata
de una obra subterranea cuya unica implicacién exterior son las embocaduras,
disefiadas de manera que sean practicamente imperceptibles para el observador
externo. Una cantera cuyo subproducto se convierte en una maravillosa obra de
arte (ver foto 68 con las canteras existentes en Tindaya). Establece asi una extrafa
realizacion con la montafia, a la que por un lado extrae la piedra y por otro la pro-
tege. Implica una concepcién de accion del hombre en la que se compromete a
una integracién y admiracion mutua con el Medio Ambiente. Nos ofrece una visién
de nuestras acciones sobre ¢l territorio diferente de la que estamos acostumbra-
dos a ver, en la que todas las acciones buscan sinergias. Esta premisa convierte el
Proyecto Eduardo Chillida — Montafa Tindaya en una obra singular y un reto apa-
sionante para cualquier proyectista.

El equipo medioambiental del proyecto técnico ha aportado la imprescindible
sensibilidad ambiental y el conocimiento del medio extremadamente sensible en
el que se ubicara la escultura de Chillida. También ha redactado los Estudios Basi-
cos de Impacto Ecolégico para las diferentes actuaciones de investigacion lleva-
das a cabo en la Montafia de Tindaya durante las fases de los estudios. Ha sido
muy importante para el resto del equipo técnico poder trabajar con suficientes
garantias respecto a la verdadera repercusién que esta obra tendra en el medio-
ambiente, y a su bondad, gracias a la aportacién de una vision coincidente con el
planteamiento original de Chillida.

Como es conocido, el hecho de que se acusara a Chillida de realizar una obra
agresiva con el entorno, e incluso especulativa, le dolié enormemente, ya que esta
acusacion carecia de todo fundamento, y es opuesta a su pensamiento y a su plan-
teamiento para Tindaya. Que los miembros del equipo medioambiental, de enor-
me prestigio, e independencia reconocida, hallan coincidido en la vision del entor-
no de Tindaya, tal como se planted originalmente nos ayuda a ratificarnos en
varias cuestiones fundamentales para este Proyecto.

La obra artistica en si no afecta al medio ambiente de la Montafia de Tindaya, ni a

su entorno ecolégico. Es una obra subterranea con la Unica implicacion, o impacto
paisajistico, en la salidas de las embocaduras a la superficie.
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¢ Elriesgo para el medioambiente y el entorno ecoldgico no proviene de la escul-
tura sino de su construccidn y de su gestion, una vez tallada. Esto es algo que
compete a la bondad de los equipos técnicos, los contratistas y los gestores, y
sin duda, con los presupuestos adecuados se pueden poner medios para con-
trolar cualquier deficiencia.

» Chillida entendia su obra, en la naturaleza &rida de Fuerteventura, salvaguardan-
do y uniéndose al paisaje que rodea Tindaya, y especialmente al horizonte que
mira al mar y a las cofinas que coronan el noroeste. No puede existir el Proyecto
de Tindaya sin la salvaguarda de ese paisaje.

* Si no se construye la obra de Chillida, el paisaje circundante, al cabo de unos
afios, se verd amenazado y sometido a la presién urbanizadora y colonizadora
circundante (tal como ha ocurrido hasta ahora).

Se evallan actualmente diversas alternativas de gestién del territorio que confor-
ma el amplio paisaje a proteger. Debido a fa mala experiencia que han creado
operaciones especulativas en el entorno cercano el equipo piensa que, para que la
obra sea viable conceptual y medioambientalmente, el modelo de gestién
ambiental del dmbito que marcé Chillida coma minimo necesario (El llano hasta el
mar, y las colinas circundantes) necesita una figura de proteccién superior, de
forma que sea adn mas dificil su manipulacién irresponsable en el futuro.

Muchas gracias. (Aplausos)
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La publicacién recoge los dos primeros ciclos de conferencias sobre Ar-
quitectura e Ingenieria, organizados por la Fundacién COAM y €l Depar-
tamento de Tecnologia de la Edificacién de la Escuela Superior de Arte y
Arquitectura de la Universidad Europea de Madrid, con la intencién de
reflexionar, polemizar e incluso fundir ambas disciplinas.

Jesus Anaya Diaz « Julio Martinez Calzén « Lorenzo Fernéndez-Ordéfez «
John Ochsendorf + Vicente Negro Valdecantos » José Maria Churtichaga »
Javier Manterola Armisén « Enrique Alvarez-Sala

La edicion de esta publicacién ha sido posible gracias a la colaboracion de la
Escuela Superior de Arte y Arquitectura de la Universidad Europea de Madrid
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