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DISCURSO DE RECEPCION DE
D.JAVIER VIAR OLLOQUI SOBRE
"EL HOMENAJEA LATOLERANCIA
EN LA OBRA DE EDUARDO CHILLIDA"

Palabras de la Presidenta

Excmos. e lImos. Sres. Presidentes de Academia,
Académicos, Autoridades,
Sefioras y Sefiores.

Sevillay Bilbao, Bilbao y Sevilla, dos ciudades que siempre se han
sentido muy unidas y atraidas. No en vano bilbainos se han casado con
sevillanas y sevillanos con bilbainas. Personalmente puedo decir que en mi se
ha cumplido esta atraccion al casarme con Carlos. Un gran g emplo es el del
Conde de Ibarra, que atraido por el arte y la personalidad de la ciudad de
Sevilla, bajé desde €l Norte a estatierradel sur y creé el mayor espectéaculo
del mundo, laFeriade Sevilla, que tantarepercusion hatenido y sigue teniendo
en un &mbito universal.

Es un honor para esta Real Academia de Bellas Artes de Sevilla €l
recibir en ellaal Director del Museo de Bellas Artes de Bilbao, D. Javier Viar
Olloqui. Su personalidad como Director de ese gran Museo es conocida en
toda Espaiay aun fuera de ella: han sido muchos |os intercambios de aquella
coleccion con otros museos de Espafiay de otros paises, debidos asu personaidad
autorizada en el campo del arte, que le ha llevado a organizar exposiciones

Sesion celebrada el martes 25 de enero de 2011.
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muy importantes de todos conocidas. Baste con recordar las dos grandes
exposiciones que tuvimos también la suerte de ver en el Hospital de los
Venerablesde Sevilla, "De HerreraEl Vigo aVdazquez' y "El joven Murillo”.

La presencia de Javier Viar entre nosotros va a servir para estrechar
ain maslos lazos entre la culturade Pais Vasco y de Andalucia, que yaexisten
desde hace tiempo. Su aportacion al conocimiento de las corrientes artisticas
en aquel pais va a enriguecernos, especialmente en el campo del arte moderno
y contemporaneo,. del que es un reconocido especiaista. EI hecho mismo de
gue su conferencia de ingreso trate de Eduardo Chillida, uno de los artistas
espariol es actuales con mayor proyeccion internacional, es ya un avance de lo
mucho que vaa significar su aportacion entre nosotros.

Sabemos como se siente tan unido a esta ciudad de Sevilla, y esto hara
que €l ser ya un representante de esta Academia en Bilbao le haga sentirme
maés vinculado a nosotros desde este dia de su ingreso. Bienvenido, en mi
nombrey en el de todos los miembros de esta Real Academia de Bellas Artes
de SantaIsabel de Hungria, en laque yatiene desde hoy su casa entre nosotros.

Y en laque desde hoy nos sentimos muy gratamente representados en
el mundo cultural vasco, donde el nombre de esta Academiay el de Sevilla
sean siempre un orgullo cuando usted las represente, y donde se siga vinculando
el nombre de estas dos ciudades para dar a sus ciudadanos una gran amistad,
llena de arte y de paz.
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La Presidenta entrega al . Viar Olloqui € titulo académico
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Lectura del Acta del Pleno para la concesion del nombramiento
de Académico Correspondiente al Sr. Viar Olloqui, por el
Sr. Fernandez Goémez, Secretario General

Como Secretario General de esta Real Academia de Bellas Artes de
Santa Isabel de Hungria, de Sevilla, hago constar que en la sesién plenaria
celebradad 14 de diciembre del afio 2010, los Académicos Numerarios de esta
Corporacion acordaron por unanimidad nombrar Académico Correspondiente
en Bilbao, a IImo. Sr. D. Javier Viar Olloqui, en reconocimiento a su
extraordinarialabor en el campo de las Bellas Artes.

En Sevilla, a22 de febrero de dos mil once.
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Presentacion del Sr. Viar Olloqui por
D. Fernando Garcia Gutiérrez, S.J.

Cuando conoci a Javier Viar hace ya afios en el Museo de Bilbao, no
podiaimaginarme que iba a presentarlo en la Real Academiade Bellas Artes
de Sevilla. Hoy me toca laalegria, y € honor, de hacerlo, después de mucho
tiempo en que nos hemos conocido mejor y tratado més, en Bilbao y Sevilla.
Por esto puedo deciros que Javier Viar es un hombre polifacético, quelo mismo
hace un andlisis farmacéutico, que escribe versos o criticas de arte contemporaneo.

Nacio en Bilbao en 1946, y es un bilbaino de pro: de anchura de
corazon, siempre dispuesto a acoger atodos, abierto alas distintas corrientes
artisticas que aparecen por su gran Museo de BdllasArtes de Bilbao. Enamorado
desu ciudad, melahaensefiado varias veces hastalos mas minuciosos detalles,
haciéndome saborear todos los rincones del Bilbao viegjo, o contemplandolo
desde las montafias que lo rodean. Pero por la anchura de su corazdn, no se
queda solo en admirar su tierra: conoce a Sevillade veras, y sabe apreciar las
bellezas también de esta tierra, hasta sus mas tipicas costumbres. Asi tiene
amigos en muchas partes, sobre todo en nuestra ciudad.

Decia que Javier es polifacético: se licencié en Farmacia en Madrid
en 1969; y ha gjercido como critico de arte desde 1972 en varias revistas y
periédicos. Quizas fuera el detallismo de los andlisis farmacéuticos lo que le
hizo saber mirar a fondo cada detalle de una obra de arte. Esto le llevo, en
2002, a ser elegido Director del Museo de Bellas Artes de Bilbao, en donde
permanece hasta ahora. Comenzé publicando poesia, pero no se quedd sélo
ahi: mas tarde escribié unas novelas, y no creamos que de principiante: con
ellas obtuvo el Premio Pio Barojade Novelay el Premio Ciudad de Irdn.

Su dedicacion alacritica de arte es permanente. Aunque hatratado en
sus escritos sobre las corrientes artisticas de todos los tiempos, su especialidad
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es el arte moderno y contemporaneo, y sobre todo del Pais Vasco. Por eso su
presencia en esta Real Academia va a ser enormemente enriquecedora para
abrirnos a aquellas escuel as artisticas que no nos son tan familiares. No puedo
citar todas las obras de Javier Viar porgue seriainterminable: su curriculum
comprende 22 folios, en los que se detallan sus libros y articulos publicados;
sus actividades en relacion con el Museo de Bellas Artes de Bilbao, como la
organizacion de exposicionesy actividades artisticas; su presenciaen tribunales
en que se concedian premios a obras de arte; las innumerables conferencias
impartidas, etc.

Lapersonalidad de Javier Viar, como decia al principio, es altamente
polifacética. Nos enriquece su presencia entre nosotros, y le agradecemos el
haber aceptado este puesto en nuestraAcademia, en la que desde hoy tiene su
casa en Sevilla; Bienvenido, Javier, entre nosotros!
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Discurso de recepcion de D. Javier Viar Olloqui sobre
"El Homenaje a la Tolerancia en la obra de Eduardo Chillida™

Excma. Sra. Presidenta,
Excelentisimos e Ilustrisimos sefiores académicos,
autoridades, sefiorasy sefiores:

Es parami un enormey enormemente inmerecido honor el haber sido
elegido Académico Correspondiente en Bilbao de esta ilustre Academiay
encontrarme hoy entre ustedes aceptando el nombramiento y tomando posesion
de mi puesto. El orgullo de pertenecer a este colegio, €l gran carifio que profeso
aalgunos de sus miembrosy mi amor a Sevillay amis amigos sevillanos me
han arrancado |la mascara del pudor y aqui estoy, aceptando sin remedio esta
designacion. Les agradezco alos responsables del nombramiento que hayan
pensado en mi para acompafiarles hasta el punto de consumar laidea. Espero
ser digno de su confianza en el futuro. Pero quiero dedicar unas palabras
especiales de agradecimiento y afecto al académico Fernando Garcia Gutiérrez
por las que é acaba de pronunciar, que viniendo de su extraordinaria personalidad
me resultan el mejor regalo de este atardecer.

Para hablarles a ustedes he elegido el tema de la escultura que se
levanta en el Muelle de la Sal de esta ciudad, el Homenaje a |la tolerancia,
de Eduardo Chillida, dentro de la obra del escultor. Puede parecerles un
atrevimiento que les vaya a hablar de una escultura que les pertenece desde
hace afnos, cuya presenciay avatares conocen bien. Pero me voy a justificar.
Laescultura es un extraordinario saludo de un gran vasco a su gran ciudad, y
este saludo tiene forma de abrazo, y laintencion del abrazo de latolerancia,
valor en el que yo mismo creo profundamente. Me siento muy representado
en la cordialidad que estos signos expresan. Por otra parte, el temaal que he
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dedicado lamayor parte de mi trabajo de critico e historiador del arte ha sido
€l del arte vasco contemporaneo, y, desde luego, alaeminentefigurade Chillida,
gue ha sido el gran motor, la presencia imprescindible del desarrollo de este
arte. Me resultaba, pues, demasiado evidente la eleccion como para evitarla.
Este abrazo que un dia les envid a ustedes el escultor Chillida he querido
hacerlo mio. Pero he tratado de soslayar |0 que ustedes conocen mucho mejor
gue yo, las diversas formas de estar presente la escultura en Sevillay en la
opinién de los sevillanos, el anecdotario que hay sobre €ella, su adecuacion al
entorno, para centrarme en explicar su relacion con el resto de la obra de
Chillida, para tratar de entender como Chillida Ileg6 a hacer esta escultura
como lahizo, y asi proporcionarles algunas claves de su natural eza.

Vamos a empezar por dos aspectos importantes de Homenaje a la
tolerancia como son su carécter de obra publicay la materia de que esta
fabricada, el hormigdn, aspectos muy relacionados entre si. El que sea una
obra publica no solo condiciona el material, sino el tamafio, y también las
formas. Una obra publica tiene un carécter habitualmente de monumento, v,
consecuentemente, un tamafio monumental. Para poder plantear este tamafio,
tiene que contarse con un material que lo permita, y el hormigén ha sido uno
de los més empleados por €l escultor para este tipo de trabagjos, aunque también
el acero, incluso en mayor medida, si bien con tamafios mas discretos, y €l
granito, porque & hormigon le permitia la continuidad material, es decir, que
no hubiera que afadir o encajar diferentes piezas, otradelas claves de su estilo
gue en seguida explicaré. El hormigon, utilizado como en |la arquitectura,
mediante un encofrado de madera que opera como un molde de fundicién,
tiene, ademas de esta posibilidad del tamario, el valor simbdlico afiadido de
gue se identifica inmediatamente con la arquitectura moderna de muros
poderosos, que configuraun espacio habitabley colectivo, y empatiza claramente
con laciudad. Desde € afio 1972, en que Chillidarealiz6 su polémica escultura
suspendidaen € Paseo dela Cagtellanade Madrid, llamada L ugar de encuentros
I11, pero ala que se le rebautizd popularmente como L a sirena var ada, por
el tiempo que permanecié en el suelo sin ser colgada; como digo, desde 1972
el hormigdn hasido uno de sus material es favoritos paralas esculturas publicas,
y pueden contarse once piezas resueltas en este material, varias de ellas
pendientes de cables, siguiendo otra de sus obsesiones recurrentes, la de la
gravitacion. Entre estas once espectacul ares esculturas estan, ademés de L ugar
deencuentros |1, los Lugar de encuentros |V (perteneciente al Museo de
Bellas Artes de Bilbao), V (en Toledo), ambos de 1973, VI (en Madrid) y VI
(en Pamade Mallorca), los dos tltimos de 1974, L a casa de Goethe, de 1986,
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en Frankfurt, Gure aitaren etxea X (La casa de nuestro padre X), de 1987,
en Gernika, Elogio del agua, en Barcelona, del mismo afio, Elogio ddl horizonte,
de 1989, en Gijon, Homenaje a la tolerancia, de 1992, en Sevilla, y Begirari
V, de 2000, en Alemania. Todas estas esculturas, estén colgadas o apoyadas
en el suelo, salvo la tltima, de una forma muy diferente, se parecen entre si
en que demarcan un espacio habitable, instituyen un espacio acogedor y hacen
mayor o menos hincapié en el motivo del abrazo. La que desarrolla més
claramente este motivo, que le daalaobraun carécter perentorio deincorporacion
del vacio que estafrente aella es, precisamente, el Homenaje alatolerancia
sevillano.

El uso del hormigén, como el de otros diferentes materiales, adquiere
en Chillidaun carécter preeminente, se puede decir que medular en su creacion.
Chillida es el gran escultor de la materia. La materia, los materiales, han
condicionado absolutamente su obra, y puede pensarse que su mundo formal
ha sido consecuencia de la eleccion de los materiales mas que de ninguna otra
cosa. Los diferentes materiales que ha ido empleando han transformado su
escultura, de modo que ha sabido entender como nadie la diferente manera de
operar de cada materia en la generacién de laformay en la naturaleza de la
escultura. Sus diferentes maneras de encarnar el espacio, de arraigarlo y de
establecer los limites con el vacio circundante han venido determinadas por
las diferentes materias, de modo que el escultor podia pensar que de su didlogo
profundo con la materia en bruto Ilegaba a intuir la forma que en ella estaba
contenida. Unaidea muy miguelangelesca, es decir, muy platénica. Chillida
hablé méas de una vez de ese didogo que establecia con la materia.

Viendo ahora la obra completa de Chillida puede decirse que es una
expresion polifénica de materias. Chillida usd para su trabajo, y no aeatoria,
sino muy voluntaria, consciente y lucidamentemente, como vamos indicando,
el hierro, € acero, lamadera, e marmol, el aabastro, € granito, el hormigon,
laterracota, la porcelana, €l fieltroy el papel. Sus primeras esculturas fueron
model adas en yeso, pero abandond pronto ese material, que le parecia blando,
por €l hierro. Y, en principio, puede decirse que cada materia nueva condiciond
definitivamente el universo formal que se desarroll6 con ella. Si hacemos un
recorrido por esta obra, vemos en seguida las grandes diferencias de morfologia
gue se establecen entre sus obras de diferente material, y se tiene en seguida
la sensacion del gran respeto que el escultor tenia a cada uno de ellos, y que,
efectivamente, el espiritu singular de cada materia coloquiaba con €l y le
susurraba la naturaleza de su conformacion esencia, del modo més cierto de
manifestarse en forma, de revelarse en la transfiguracion artistica. Creo que
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el pensamiento intuitivo, bésicamente irraciondista, roménticoy deraiz platénica
del escultor puede establecerse aproximativamente en estas reflexiones. De
todas maneras, una de las razones de la originalidad de la obra de Chillida
reside en estaintuicion profunda. En e desarrollo de su trabajo Chillidacomenzd
por utilizar planchas de hierro, y luego lingotes del gados, que fueron engrosando
paulatinamente, adquiriendo un caracter menos agresivo. Laconformacion de
la escultura engrosd més a realizarse en madera, y adquirié carécter macizo
y arquitecténico al hacerse en marmol o alabastro, y alin méas en hormigon.
Por su parte las terracotas tienen una manifestacion particular, y son como
panes de tierra ceramicaincididos con instrumentos de madera que obtienen
formas y grabados de misteriosa simplicidad, como corresponde a la poca
ductilidad del material.

Lo que he dicho no significa que se cumpla siempre esta dependencia
con lamateria, porque también es verdad que hay formas que pasan de unas
materias a otras, haciendo que prevalezca un disefio determinado por encima
del condicionamiento material, o que demuestra que en el arte los principios
absolutos suelen estar frecuentemente desbordados, es decir desmentidos por
la practica artistica. Por ejemplo, de este mismo Homenaje a la tolerancia
hay una version mas pequefia en acero, aunque también se puede considerar
monumental, que se guarda en el parque de Chillida-Leku, y un pequefio boceto
de hierro, de lamisma maneraque Begirari V, en hormigon, es muy semejante
aBegirari 1V, en acero. Estos tentécul os curvos con que se significa el abrazo
end propio Homenaje alatolerancia son un motivo estilisco muy caracteristico
de Chillidarelacionado completamente con € acero, puede decirse que especifico
del hierro o del acero, que aparece en su obra en 1974, ya tardiamente,
relacionado con los diferentes bocetos del Peine del viento, y en todos los
casos iniciales realizado efectivamente en acero o hierro, y que el monumento
sevillano los exhibe en hormigdn mediante una traslacion textual. S6lo pongo
estos g emplos, pero hay muchos otros més, que responden a un periodo maduro
delaobradel escultor y aun interés de escalonar sus proyectos mas ambiciosos
en tamanos diferentes resueltos en distintos materiales, haciendo preval ecer
un previo disefio sobre laintuicién ignota de la materia. Podemos pensar que
hay un momento en el discurso de Chillida en que los disefios, |os hallazgos
de estilo, seimponen sobre e carécter interrogante y experimental que le habia
estimulado en sus primeros afios, y donde triunfaba radiantemente esaintuicion
delamateria. Este proceso coincide también con € de un avance delaexpresion
mas serenay equilibrada de las formas, que tolera este cambio de materiay
el crecimiento del tamafio.
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Una comparacion entre una escultura'y su dibujo nos puede ayudar a
dejar clara esta diferencia. Una escultura como el Yunque de suefios X, de
1962, o e | karaundi, que en vasco significaterremoto, de 1957, son dificilmente
dibujables, porque su complejidad espacia hace que no seatrasiadable al plano
su representacion tridimensional. No pueden existir como proyecto, porque
toman su forma seguin van siendo realizadas. ESto no quiere decir que no existan
dibujos que se asemejan alas esculturas, que tengan su mismo espiritu y muy
parecida morfologia, pero una obra como esculturay otra como dibujo; quiere
decir que la representacion volumeétrica de la escultura en papel, de manera
gue sea suficientemente inteligible, no puede hacerse. Esto significatambién
que no puede predecirse, que no puede crearse previamente como boceto, como
dibujo, para ser luego pasada a cuerpo real del acero o del material que sea,
gue sdlo existe, 0 va existiendo, conforme se va creando en cuerpo material,
gracias alaintuicion impredecible del artista. Pero cuando un artista es capaz
de predecir su escultura mediante un boceto o un dibujo, es que existe ya un
estilo elaborado y reconocible, reconocible también, o mejor diria que en primer
lugar, por el propio artista. El proceso creador se convierte en estilo cuando
es predecible. El Estudio para el Peine del viento Il de 1974, uno de los
bocetos para el gran monumento donostiarra, o 1os demas estudios que le
siguieron, pudieron ser visto antes en un dibujo tal cual iban a ser, porque su
morfologialo permitia. Laexistencia de un estilo que seimpone alas diferentes
sugestiones del materid y lasimplificacion forma, que en este caso escorrelativa,
permite el dibujo anticipatorio y €l intercambio de materiales, y relativiza,
como ya les decia, las intenciones original es.

Del mismo modo que Chillida prest6 esa atencion esencialista a la
materia, 1o hizo alos procedimientos de g ecucién. Su manera de hacer escultura
no tuvo nada que ver en su inicio con |os procesos clésicos. El comenzé usando
el hierro, un material insdlito en la historia de la escultura, siguiendo |os pasos
de Picasso, Gargallo, y sobre todo Julio Gonzédlez, con quien alguna de sus
primeras esculturas tiene semejanza. Chillida, de manera verdaderamente
singular y excluyente, hizo suyos |os procedi mientos ancestrales de los ferrones
y se dedic6 a fabricar objetos de hierro siguiendo las pautas de |os viejos
artesanos de laforja, con lamirada puesta, incluso, en los objetos que aquéllos
fabricaban, para transformarlos en creaciones hondamente poéticas y
agresivamente dramaticas. Un mundo que Gaston Bachelard Ilamé en 1957
“el cosmos de hierro” fue apareciendo en el estudio del escultor aimagen 'y
semejanza de antiguos objetos de hierro, y que recordaban a universo medieval
delas armas, los grilletes —ecuerden ustedes que Shakespeare en el siglo XVI
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llamaba a los grilletes los bilboes, es decir, 1os bilbaos, porque debian de ser
famosos en el mundo los que fabricaban mis antepasados ferrones bilbainos,
cercanos a cien kilémetros de | os antepasados ferrones de Chillida—; y también
las herramientas de tortura, o los aperos de labranza que servian para herir la
tierra. Fue una obra que recordaba a algo antiguo, tradicional, un mundo que
con su evidente romanticismo parecianegar € trabajo moderno de lafabricacion
industrial en serie para recuperar la huella humana, el rastro del golpe del
martillo sobre el hierro, que conformaba el propio escultor con lafuerza de su
brazo, y que en suimperfeccion preindustria encontrabagran parte de su fuerza
expresiva. Laimagen de Chillida golpeando los lingotes de hierro incandescentes
recuperalade los vigjos ferrones que sembraron de talleres y de fuego el Pais
Vasco y otros lugares del mundo, y dieron origen a inquietantes leyendas
populares, y cuyo simbolismo ha estudiado Mircea Eliade con gran penetracion.
Un mundo primigenio, auroral, lleno de lainocencia de la primera mirada, €l
universo tradicional de los ancestros, pero también agresivo, hiriente, lleno de
perforaciones, de amenazas, con del gadas formas que hendian el espacio como
dagas 0 como arados. En su estructura estaba presente lalinea-fuerza del gético,
su carécter dinamico, su transparencia, a diferencia, por jemplo, de lo que
tiene de estructura estdtica, soportada en el muro, y por lo tanto de naturaleza
romanica, laforma absidal del Homenaje a la tolerancia. La diferencia, la
gran diferencia, estriba en que Chillida no fabricaba Gtiles, herramientas, sino
piezas abstractas, simbdlicas, de gran aliento poético. Al ver esculturas como
M Usica callada o Hierros de temblor |1, asistimos a la conversion de las
formas de un arado en objetos de dimension metafisica.

Hay otra cosa muy importante en este procedimiento de construir la
escultura, y eslacontinuidad. En sus obras més caracteristicas, Chillida usaba
un solo lingote de hierro para obtener la escultura, interviniendo en @ mediante
cortesy torsiones del hierro al rojo, de manera que el almade la esculturafuese
continua. Asombra en ciertas esculturas suyas la capacidad para obtener
complejas estructuras y un rico desarrollo formal con esa limitacion inicial,
rechazando la posibilidad de soldar. Nunca usé Chillidala soldadura, pero en
algunos casos uso la fusién al rojo de dos trozos de hierro, que los unia
intimamentey lograbad efecto de continuidad, y més tardiamente, en esculturas
de acero monumental es, una especie de colas de milano, que unian férreamente
las diferentes piezas a cuyo uso le obligaba el tamafio. Las colas de milano
verdaderas, las que se emplean en carpinteria desde el siglo X1V, las habiaya
usado nuestro escultor en las obras de madera, consiguiendo mediante ellas €l
ensambl gje de las distintas partes mediante procedimientos de artesania antigua
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de gran eficacia constructiva. Porque después del hierro, la materia que mejor
identifica la obra de Chillida, entrando en la madurez de su estilo, es la de
madera, que é traté también a la manera de |os viejos artesanos fabricantes
de techumbres de vigas o de carpinteros de astillero, labrandola del mismo
modo, con sus expresivas irregularidades y su artesana tosguedad. Pero esta
continuidad, presente como vemos desde el comienzo de su trabajo, alcanza
también a las obras de hormigén, que gracias a encofrado unitario, y a pesar
de los tamafnos, exhiben esa intima continuidad de la materia

La naturaleza arquitectonica de la escultura de Chillidano empezd con
el hormigdn, ni tampoco su inclinacién alos grandes tamafios. Chillidacomenzd
aestudiar arquitecturay varias de sus esculturas|levan el nombre de Homenaje
alaarquitectura, y muchas més presentan la apariencia de model os espaciales
arquitectonicos, habitables quiza de una manera mas poética, més intuida que
real, pero con un aspecto de ser edificios mas que esculturas impenetrablesy
hechas parala mera contemplacion externa. Desde momentos bastante tempranos
de su carrera aparecen en su obra esculturas arquitectonicas, como un relieve
Sin titulo de 1965, una de las dos Unicas piezas de Chillida g ecutadas en
marmol, que a pesar de su tamario relativamente reducido, no puede presentar
mayor aspecto de edificio y mayor monumentalidad, y que visto en determinada
postura, no como relieve sino como escultura, es decir, sobre unamesay no
en lapared, es como un imponente edificio de simbolismo grandioso y también
inquietante. Donde més puede seguirse esta tendencia arquitectdnica, de todas
maneras, es en su larga serie de aabastros. En el mundo formal de Chillida,
la herencia del cubismo y de los movimientos geomeétricos subsiguientes esta
muy presente, hasta el punto de que constituye uno de |os polos morfol 6gicos
de su creacion. Cuando Chillida comenzo a hacer escultura abstracta, en 1951,
sus primeras obras estuvieron con toda claridad bgjo lainfluenciadel espacialismo
geométrico, o abstraccion geomeétrica, o abstraccion fria, como se llamo
entonces, y con la influencia evidente de algunos de los maestros de esta
tendencia, como Ben Nicholson, por gjemplo, en las puertas de la basilica de
Arénzazu en Gipuzkoa. Y esta tendencia geométrica, que alguien llamé en su
caso geometria imprecisa, acompafio hasta el final a escultor, y en muchas
ocasiones, evidentemente, se Situd en un lugar colindante a disefio arquitectdnico
limpio y racional de la arquitectura contemporanea.

Pero esta presencia en su obra de la influencia geométrica es, como
he dicho, sdlo uno de los polos de su universo creador. El otro se manifiesta
en pleno informalismo, en el informalismo caligrafico, el llamado gestual, y
le identifica mas con los intereses estéticos de este movimiento, también
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reconaocible con el nombre de expresionismo abstracto, que con los de la
geometria del espacialismo o abstraccién fria con la que hemos relacionado
sus primeras obras. Aqui parece oportuno recordar, de manera muy sintética,
cud erael panoramaartistico europeo del momento en que comienza su trabajo
Chillida, y establecer €l significado de algunos términos artisticos no siempre
presentes o claros que acabo de emplear, y que voy aemplear mas acontinuacion.
Eduardo Chillida naci6 en San Sebastian en 1924, y por lo tanto a final dela
Segunda Guerra Mundial tenia 21 afios, y 24 cuando hizo su primer vigie a
Paris en 1948. Ya desde antes de la Guerra se habia empezado a extender por
Europa un nuevo movimiento geométrico abstracto, tributario de los movimientos
utopistas derivados del cubismo, como el constructivismo ruso o el
neoplasticismo. Fueron movimientos que trataron de crear un orden espacial
nuevo, racional, a servicio de un hombre nuevo también capaz de dirigir la
historia, que tuvieron su soporte ideol 6gico en las utopias revolucionarias del
primer tercio del siglo XX, y que lograron atravesar la gran tragedia que asol6
al mundo en esos afos y establecerse, con los nombres de espacialismo,
abstraccion geométrica o abstraccion fria, alos que ya me he referido, como
uno de los movimientos mas considerados de la postguerra, y que encontraron
en Paris su principal refugio. Pero la catéstrofe bélica creé o foment6 un
movimiento contrario, que hizo que el corazén del arte se dividiera
profundamente. Fue un movimiento que podia tener su precedente en el
expresionismo, y que de hecho recibid, entre otros, el nombre de expresionismo
abstracto. Al contrario del espacialismo, de caracter objetivo, desarroll6 un
exacerbado subjetivismo y una paralela actitud irracionalista, de manera que
la obra de arte debia ser elaborada velozmente, casi en estado de trance, de
espaldas atodo aprendizaje, de espaldas ala gran cultura, que se despreciaba
porque se la considerabaindtil para salvar al hombre de su propia capacidad
destructora, y debiaser e resultado de un grito, de unaprotesta, de lainsoportable
situacion existencial del hombre que acababa de sufrir € horror de la Segunda
GuerraMundial. Incapaz de dominar la historia, € hombre europeo se volvia
unavez més hacia si mismo, y trataba de bucear en su inconsciente en busca
de los demonios de laangustiay de la autodestruccién y dando fe del absurdo
de la existencia. La base tedrica de estos movimientos puede buscarse en la
filosofia existencialista que se difundid, precisamente, en esos afos, y su
manifestacién tuvo diferentes soluciones plasticas, algunas ya propuestas por
los surrealistas. Unade ellas fue e informalismo, cuyo solo nombre delata un
rechazo de laforma, y una blsgueda de una expresién cadtica, primigenia,
inconformada, cuyos diversos caminos recibieron distintos nombres, como
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informalismo de lamateria, uno de cuyos maximos gjemplos es Antoni Tapies,
y en donde cabria también, en algunos aspectaos, por esa importancia que da
alas distintas materias, encuadrar a Chillida; el informalismo del gesto, basado
en la gjecucion rapida de grafismos caligraficos, casi como firmas del artista
gue pretendian delatar situaciones animicas extremas, también relacionadas
con las caligrafias del budismo zen, o el informalismo del signo, en el que
aquéllas caligrafias adquirian e minimo de configuracion suficiente como para
convertirse el signos aparentes, aunque indescifrables. Dentro de este universo
agonico, en el que todavia podrian describirse algunos campos mas, y que sin
duda obtuvo vigorosos aungue limitados resultados expresivos, laobrainicial
de Chillida se destac6 como una de las més poderosas dentro de la manifestacion
gue Gillo Dorfles llamé informalismo del gesto.

Hablar de velocidad, de estado de trance, de caligrafia, de impronta
0 rasgo gestual en una escultura es arriesgado, porque su periodo de gjecucion,
por o menos, es més lento que el de una stbitay enérgica intervencion con
un pincel o una pluma, y exige un proceso més reflexivo. Y sin embargo,
Chillida supo trasladar al espacio y al hierro ese caracter lineal, continuo y
espontaneo de la caligrafia, de modo que viendo muchas de sus esculturas de
los dltimos afios cincuentay primeros sesenta se las percibe como desarrollos
lineales en el espacio, verdaderos registros caligraficos de hierro, llenos de
aliento vital, de dolor y de la angustia de surgir ala existenciay perder €l
reposo de launidad original. Normalmente, estas esculturas tienen un nicleo
mas denso de formas, que se corresponde con el tronco material de donde parte
el escultor, y un desarrollo que en muchas ocasiones terminaen un largo véastago
que sefidaun lugar lgjano, y que operacomo un sefialador del infinito, sefidador
del vacio, signo indudable de una penetrante angustia, y que alertan de la
presencia de un limite existencial, quiza el de unainsufrible pérdida, la pérdida
delapaz delo informe, la pérdidade lainexistencia. Pero también testigos de
la destruccién de una Europa recién sacrificada. Pronto veremos en qué van
aderivar estas largas sefiales.

El otro materia importante de aguellas primeras décadas de la obra de
Chillidafue lamadera, un material benévolo, més conciliado con €l vacio que
su predecesor €l hierro. Algunos de los caracteres de estas maderas proceden
deloshierros, como la existencia de nudos compactos, de donde surgen formas
exentas, pero la lentitud de su desarrollo, el grosor del cuerpo material, su
presencia plastica es muy diferente aladel hierro, y no podemos aqui hablar
de caligrafiaespacial, puesto que un sentido de mayor sustantividad hatomado
posesion de la escultura, y, a pesar de la complejidad formal, han aparecido
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en ellaunamayor serenidad y un orden més evidente. Aqui son tanto laintuicion
de lamateria como laintuicién de un orden geométrico, que Chillida conocia
desde el origen de su trabajo, las que afloran. También permanece, no |o
olvidemos, € carécter temporal de laesculturade hierro, su cualidad itinerante,
en € recorrido que hay desde |os nlicleos densos hasta las formas mas ligeras
y extremas, temporalidad que se mantiene en las esculturas erguidas de hierro
0 acero, en que €l lingote origina hace de puente entre la tierra donde hunde
sus raices y la atormentada diversificacion de las formas atenazantes, que, a
su vez, emprenden €l itinerario de su propio desarrollo. Laesculturamonumental
de Dusseldorf, llamada precisamente M onumento, de 1970-1971, aunque no
es erguida, sirve de extraordinario ejemplo para entender esta mision y
transformacién del lingote sin formas. Por otra parte, se puede observar que
lainfluenciade lamadera predispuso a hierro aadquirir conformaciones menos
lineales, més llenas, y por tanto mas reposadas, menos agresivas. Luego, el
aabastro situd esta obra méas evidentemente en el territorio de la arquitectura,
de la construccion geometrizada.

Latendenciaal gran tamafio fue creciendo paul atinamente conforme
se desarrollaba la obra de Chillida. El trabajo artesanal con que abordo su
trabajo més personal tuvo unos evidentes limites de tamarfio, aquel que podia
dominar el propio artista con sus brazos y con sus manos. Acabamos de ver
gue uno de los componentes fundamental es de esta esculturaes e procedimiento
de glecucion, que en su caso recupero los de | as de ancestral es artesanias, |os
modos detratar el hierroy lamaderadelosferronesy los carpinteros medievales.
La necesidad de equipos especializados de caracter industrial paralatorsion
del acero se hizo patente en cuanto |os tamarios de las esculturas excedieron
las posibilidades de la fuerzay la envergadura del escultor. Y aqui se produjo
como & salto desde lasferrerias alasiderurgia, 0 como creo recordar que decia
el propio escultor, el paso del instrumentista solitario a director de orquesta,
a un desde luego esforzado director de orquesta. La primera escultura que
puede considerarse monumental de Chillida, sin embargo, no fue de acero. Es
un granito que esté en la universidad de Houston, Texas, que se [lama Abesti
gogorra V, que en vasco significa Canto aspero, y que esta directamente
relacionada con |as extraordinarias esculturas en madera que realizé entre los
anos 1959 y 1964. De hecho es una traslacion en mayor tamafio, pero casi
textual, del Abesti gogorra |V en madera que esta en el Museo de Arte
Abstracto de Cuenca. Alguna otra de estas esculturas de madera nos puede dar
también laidea del interés temprano por el gran tamafio del escultor. Es el
Abesti gogorralll, que pertenece a Art Institut de Chicago, y quetiene 2,07
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metros de atura por 3,46 metros de longitud y 1,83 metros de anchura. Quiza,
para ser considerada monumento publico, hubiera necesitado estar hecha en
un material que permitieralaintemperie, pero en todo caso nosinformade que
el granito de Houston no fue un hecho aislado en lo que serefiere alavocacion
épica. Desde esas fechas hasta €l afio 2000, fueron més de cincuenta las obras
realizadas por Chillida que pueden considerarse de tamafio monumental. Esta
tendencia culminé con el proyecto paralaisla canaria de Fuerteventura, en el
que se pretende vaciar la montafia Tindaya con un espacio de 50 x 50 x 50
metros, obra verdaderamente de concepcidn titanica como escultura, aunque
guiza no tanto como cantera. Este proyecto, concebido a partir de un encargo
de 1993, no ha llegado arealizarse por el momento, aungue hace pocos dias
se havuelto aretomar. Les recordaré que su titulo seria, como en €l caso de
la escultura sevillana, Homenaje a la tolerancia.

He dicho también que el que una escultura se conciba como un
monumento publico afecta alaformas. Una obra de estas caracteristicas exige
un desarrollo formal preciso, simplificado, no interferido por un afén
experimental. Los experimentos se hacen con obras més intimas, secretas, de
menor tamario. Las obras destinadas a la vida publica, a la contemplacion
colectiva, los encargos oficiales exigen un lenguaje mas ortodoxo y codificado.
Es habitual que presenten formas codificadas, que verifican un estilo reconocible.
L as obras monumental es de Chillida pueden verse perfectamente como resultado
de esta depuracion, porque se sitlian en momentos de su trabaj o ya evolucionados,
mas llenos de distancia y reflexion que sus etapas iniciales, agresivas y
dramaéticas, y con un estilo identificable, fruto de la aplicacion de un disefio
conocido y sin las perturbaciones de la busquedainicial. Sus mismos titul os,
algunos de los cuales hacen referencia a grandes conceptos humanisticos, de
dimension politica, o colectiva no sufren de la angustiada vibracion lirica de
las obras més personales, més cercanas. Las formas que muestra Homenaj e
alatolerancia estén presentes en otras obras anteriores de Chillida, incluso
pertenecen al acervo de sus recursos estilisticos, de cuya naturaleza ya he
hablado. L as dos formas fundamental es de |a escultura son la absidal, es decir,
la del espacio semicircular que arraigay ordena la escultura, y las formas de
tenaza que arrancan de €l y crean el signo del abrazo. Laforma absidal, que
crea un espacio habitable, acogedor, de indole metafisica, y, probablemente,
desde & pensamiento religioso del escultor, de natural ezatrascendente, propuesto
como refugio religioso, esta presente en otras esculturas monumentales de
Chillida, como Gure aitaren etxea X, que puede verse en la grafia en euskera
Gernika, préximo ala Casade Juntasy € roble, y cuyo titulo en vasco significa
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La casa de nuestro padre, y que tiene el denso significado de una identidad
patriarcal milenaria, o el Homenaj e al horizonte, que se levanta junto alos
acantilados en Gijon; aunque en este Ultimo, mas que en el primero, a manera
de fresco, Chillida haimplantado el paisaje, €l paisagje del mar sobre el muro
al abrirlo. El dbside también esta presente en todas las esculturas de acero o
hierro que son preambulo de ambas.

&Y las formas de tenaza, los tentaculos o garfios? Homenaje a la
tolerancia tiene una tenaza completa, es decir dos brazos en horizontal, y a
uno de ellos, en la mitad de su recorrido, le sale una rama vertical que baja
hasta tocar el sueloy luego asciende. El abrazo del propio dbside, més los dos
gue implantan los tentaculos, forman una triada que se desarrolla en las tres
direcciones del espacio, como si cada unade €ellas estuviera atribuida a una de
lastresreligiones, lajudia, la cristianay la musulmana, cuya convivencia en
Sevilla, antes de la expulsion delos judios, medulalaintencion del monumento.
La plenitud que emanade la escultura se debe ala precisay sencillaresolucién
de su planteamiento conceptual en una especie de absoluto espacial. Pero
volviendo al temaformal de latenaza, vamos aver su procedenciay seguir su
evolucién en la obra de Chillida. De la manera clara, sin ambages, como la
podemos ver en obras como el Homenaje a la tolerancia, es decir, como un
emblema estilistico del escultor, he dicho ya que aparece en 1974 en uno de
los estudios para el Peine del viento, e nimero 1. A partir de esta escultura,
todas las demas que tienen que ver con el Peine del viento a continuacion, y
por supuesto el monumento definitivo, incorporan estas formas, y tienen su
plenitud en él. Adguieren una consolidacion expresivatal que pueden verse,
yano como rasgos caligréficos abstractos, sino como signos, signos extrafios,
misteriosos, como de un alfabeto indescifrable, como hemos dicho que saco
alaluz el informalismo llamado del signo. O quiza no tan indescifrable. El
famoso documentalista holandés Joris I vens, visitando con Chillida estas obras,
le coment6 al escultor que habia conseguido establecer una afirmacion con tres
interrogaciones, que eran los signos que él Ilegd a ver en los garfios. Sin
embargo, estos abrazos, esta especie de ramas curvas que parecen formar
también la cruz de un arbol, empezaron aformarse, de manera menos precisa,
antes de lafechay de la escultura que les he atribuido como origen. Debemos
retrotraernos al mismo inicio de la obra abstracta de Chillida para encontrar
Su procedencia.

He dicho ya que Chillida llegd a Paris por primera vez en 1948. Alli
tuvo un encuentro decisivo para su evolucion con el pintor madrilefio Pablo
Palazuelo. En los afios siguientes Palazuel o, con quien trabé una profunda
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amistad, le introdujo en el lenguaje abstracto y lellevd, precisamente, a lugar
estético de la geometriaimprecisa, una derivacion de naturaleza mas organica
delaabstraccion geométrica, de manera que esta definicion conviene igualmente
alaobrade aguella época de Palazuelo como alade Chillida. Laobraque en
aguellos momentos hacia Palazuel o |legaba directamente del cubismo através
de autores como Jacques Villon, que habia formado parte de uno de los mas
importantes episodios de la aventura cubista llamada la Section d’ or, la Seccién
de oro. Pero lo que agui nos interesa es comprobar como algunas de las
€elaboraciones escultdricas de Chillida estaban implicitas en cuadros y dibujos
de Palazuel o, por gemplo la existencia de nuicleos densos que van abriéndose,
diversificandose formalmente, y que en su periferiallegan aformar elementos
lineales que tratan de escaparse de esos nlcleos, y sefidlan con lirico dolor el

vecio, y que antes he Ilamado sefialadores del infinito, o sefialadores del vacio,
o alertadores de un limite existencial. En un momento determinado, estos
motivos lineales se curvaron en las esculturas de Chillida, para configurar
espacio internos, incorporados al cuerpo material precisamente através de los
abrazos, oscuros y complejos, del lingote curvo; como si esa hostalgia de
abandonar el nucleo los obligara a regresar a abrazarlo, a cerrase sobre él,
convirtiendo € lirico deseo del horizonte en su equivalente, el dramético deseo
del nicleo, del centro, del origen. Al finy al cabo el horizonte, cosa que ya
sabian los romanticos, es un trasunto de laintimidad. La primera esculturaen
laque el lingote empieza a adquirir unaforma curva envolvente de un espacio
interior estd fechada entre 1954 y 1959 y se llama Yunque de suefios | X, pero
todavia no parece sino un experimento aislado, como K atezale, que significa
Encadenamiento, de 1956. En €l afio 1962 el Yunque de suefios X desarrolla
mas el motivo, aungque tampoco establece claramente esa tipologia que he
[lamado de tenaza o de tentaculos. A continuacion los elementos curvos
abrazadores intervendran en piezas de las series Modulacion del espacio,

Alrededor del vacio y en otros Yunque de suefios. Es en el afio 1974, en €l

Estudio para el Peine del viento |1, donde Chillida propone ya claramente
configurado este tema, que aparecera a continuacion en los nimeros |11 y 1V

de la misma serie de Estudios, del mismo afio, y en obras de afios sucesivos
hasta que el monumento se erige en 1977.

Pero estas formas atenazantes, que abrazan con aiento fraternal, pero
también con la amenaza de |o perentorio, de la posesion urgente, no pueden
estudiarse con una referencia exclusiva, endégena a Chillida, ya que no son
historicamente inocentes, pues con este significado de abrazo al orbey de
captacion las podemos encontrar en algunas conoci das estructuras arquitectonicas.
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Por poner dos gjempl os diferentes donde | as podemos encontrar, voy areferirme
aunas construcciones, humildes pero muy comunes, de la arquitectura popular,
y aunade las méas conocidas y magistrales elaboraciones de la arquitectura
cultabarroca. Los puertos, sobre todo més intensamente |os puertos pesqueros,
conforman un espacio en € limite entre latierra, que es e lugar de pertenencia,
de acogimiento, de radicacion, y €l mar, que es el caos, el espacio ignoto, €l

lugar del riesgo y del vacio, y muchas veces de la muerte. Que Chillida ha
tenido en cuenta la particular estructura de los puertos y su significacion
existencial se hace evidente con solo ver una obra suya, el aabastro |lamado
Homenaje al mar, en el que las formas acogedoras 0 en tenaza recuerdan con
evidencia el perfil de los espigones o malecones curvos. En este caso, Chillida
Ileg6 a aprovechar las vetas del alabastro para sugerir €l movimiento del mar.
El otro ggemplo es un espacio universalmente conocido, €l de la plaza de San
Pedro de Roma de Bernini, una de las cumbres de |a espacialidad barroca
contrarreformista, donde el escultor italiano implant6 el signo del gran abrazo
al orbe delaiglesiacatdlicay también su deseo indisimulado e impositivo de
recuperar alagrey perdida por culpade la Reforma. Este significado ambiguo
gue sintetizala fraternidad y la amenaza parece consustancial a estas formas,

y esta presente también en Chillida, si bien el equilibrio clésico de que estas
obras monumentales y tardias estan dotadas trate de poner mas énfasis en la
acogida, en la proteccion. De todas maneras, nada justifica el olvido de esa
ideade laangustia, puesto que un homengje alatoleranciaimplicalaexistencia
delaintoleranciay el deseo de vencerla, |o mismo que el gran abrazo barroco
implicaba la dolorosa pérdida de launidad cristianay el deseo de recuperarla.

S vemos el desarrollo de San Pedro desde € &bside de labasilica hastala plaza
y lo comparamos con € de la escultura que estudiamos, desde su refugio absidal

hasta los brazos, es facil detectar la semejanza, si bien en Homenaje a la
tolerancia se harealizado una sintesis que elimina el trayecto basilical. No
quisierainvadir aqui el terreno de algun eminente arquedlogo amigo que me
esta escuchando, pero no me resisto aapuntar que laestructura de |os dolmenes,

sean 0 no de corredor, es muy semejante, y estan en el origen de los espacios
simbdlicos que estudiamos. Pero saben ustedes que muy probablemente Bernini

seinspird paralaformade su plaza en una estructura anterior, no tan primitiva
como lade los dolmenes, y es la que aparece en la ciudad romana de Gerasa,

en laactual Jordania, que sirve para estimular la circulacion por el gran cardo
gue atraviesalaciudad, que parte de ella, y que es, por tanto, unallamada para
penetrar en su centro urbano; una ciudad eminentemente comercial, caravanera,

hecha para ser activamente habitada. Esta estructura urbana de Gerasa habia
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sido reproducida en grabados que circulaban por Romayaen el siglo XVI. Un
contenido espiritualmente dinamico y conturbado se manifiesta en estas formas,
por diferente que sea en cada caso su funcién explicita

Voy aterminar ya, pero no quiero hacerlo sin que compartan conmigo
un aspecto de la obra de Chillida que quiza sea colateral, pero que dice mucho
del tipo de genio que le distinguio. No sé muy bien lo que significa, y se
manifiesta de diferentes maneras, y no siempre, pero en aguellas obras en que
aparece, y en el monumento sevillano lo hace, sirve para dotarlas de una
estimul ante presencia de profundo ingenio plastico. El hecho de haber recurrido
alos procedimientos de ferrones y carpinteros antiguos, y haber obtenido de
ellos obras abstractas contemporaneas de extraordinaria calidad plastica, fuera
delos caminos clasicos del modelado o delatalaconvencional, yale distinguen
con una especial perspicacia creadora. El haber sido capaz de ver en los arados
y otros objetos antiguos de hierro, y en las estructuras de madera de laarquitectura
atavica formas profundas para la encarnacion de abstracciones poéticas y
filosoficas, indicalacalidad de su mirada. Lamanerade utilizar colas de milano
y otros modelos de espiga para el ensamblaje de las esculturas realizadas con
diversos trozos, no hace sino abundar en ese aspecto original, o sea, como
Chillida decia, perteneciente a origen. A veces, esta union de dos elementos
se realiza de otra manera, aparentemente rudimentariay elemental, pero de
gran inteligencia, como es lamera utilizacion de un vastago y un agujero para
crear unaimagen de levitacion, a cuyo concepto el artista dedicé numerosas
obras, sobre todo de papd, y agunas de hormigdn, como hemos visto colgando
de cables, pero que en algunos hierros cobra una particular energia con la
estructura que acabo de sefidlar. La utilizacién conjunta de maderay hierro en
diversas esculturas, sobre todo en aquellas de la serie Yunque de suefios, en
gue & conjunto adquiere laformade un yunque trascendido por la abstraccion
poética, y queincluso parece incorporar € movimiento del ferron paraincrustar
la herramienta de hierro en el tocdn, es también otro hallazgo de enorme 'y
agudo aliento creativo. Otrainteresante idea, en este caso mas culturalista, de
Chillida homenajea directamente a Miguel Angel, a tltimo Miguel Angel, a
inconcluso. He hablado varias veces de platonismo y de Miguel Angel, escultor
platénico, o neoplatdnico por excelencia. Hay en algunas esculturas de Chillida,
sobre todo en algunos alabastros, ago que resultamuy explicitamente relacionado
con Miguel Angel. El escultor florentino dgjo en algunas esculturas suyas parte
del mérmol sin trabajar, como testimonio de |la materia bruta de la que salia
la escultura, que representaria el mundo de las ideas, del espiritu encarcelado
dolorosamente por lamateria. Los famosos esclavos del monumento funerario
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nunca realizado de Julio Il tenian, precisamente, ese significado, y en esto se
justificaban sus tragicas torsiones y el marmol sin trabajar que los abrazaba.
Miguel Angel también trataba de inscribir la figura en formas geométricas
puras. Del mismo modo, Chillida dej6 en algunos alabastros una parte sin
desbastar, de la que surgian las formas geométricas. Por |o que haceaHomenaje
alatolerancia, hay un detalle estructural que puede ponerse junto a esta serie
gue estoy enumerando. El brazo vertical que desciende hasta el sueloy luego
tuerce hacia lo alto, en el momento que arranca del brazo horizontal que lo
sostiene, podia haberlo hecho de forma que encontrara el suelo por una de sus
cuatro caras, plano contra plano. Sin embargo Chillida, con unatorsion llena
de sabiduria espacial, obliga a que sea la arista la que encuentra el plano de
latierra, multiplicando la eficacia expresivadel contacto, dandole unavitalidad
distinta, una especial vibracion espiritual, al arco ascendente. Es como si se
tratara de una mirada antigua'y sabia, que conaciera algo del pensamiento del
origen y atesorara un ingenio ancestral, capaz de escuchar directamente
revelaciones del mundo primigenio aprehendido como unatotalidad, capaz de
seguir habitando religiosamente la casadd padre. Lanostalgia de unaexistencia
medular y no fragmentada esta desde luego en el pensamiento de Chillida, y
su obra es como una busqueda esencial desde € aliento de la existencia. Estos
detalles de que les he hablado para terminar ceo que responden, como las
cuestiones de lamateria, de la continuidad y de los procedimientos primitivos,
alas intenciones tedricas o0 expresas del escultor. Pero lo que si es verdad es
que cosas como estas son las que delatan la huella inefable del genio.

Muchas gracias.
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Homenaje a la tolerancia, 1992 (Hormigén). Muelle de la Sal, Sevilla
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Lugar de encuentros 11, 1972 (Hormigén). Museo de Arte Publico, Madrid
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Hierros de temblor 11, 1956 (Hierro forjado). Museo de Bellas Artes de Bilbao

Relieve (Marmol). Museo de Bellas Artes de Bilbao
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Tolerancia, 1985 (Acero). Coleccion del artista
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Peine del viento XV, 1976 (Acero). Paseo de Eduardo Chillida, Donostia-San Sebastian
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Gesto, 1957 (Hierro). Galleria nazionale d”arte moder na e contemporanea, Roma



JAVIER VIAR OLLOQUI 63

Abesti Gogorra V, 1986 (Granito). The Museum of Fine Arts, Houston, Estados Unidos
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Estudio para Peine del viento 11, 1974 (Hierro). Coleccién particular
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Peine del viento XV, 1976 (Acero). Paseo de Eduardo Chillida, Donostia-San Sebastian

Plalozoels 5

Pablo Palazuelo Azul, 1955 (Gouache sobre papel). Coleccién particular
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Yunque de suefios | X, 1954 - 1969 (Hierro y madera). Kunsthaus Zirich
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\ista aérea de Armintza, Bizkaia
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Homenaje a la mar 1V, 1998 (Alabastro). Coleccion del artista
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Plaza de San Pedro, Roma
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Foro, siglo |. Gerasa, Jordania



