


JUSTIFICACION INICIAL

Situandonos en la habitual perspectiva que impone el «mundo del
arte», el caso del escultor José Luis Coomonte resulta poco menos que
sorprendente. Un largo silencio «publico» (si es que entendemos por tal su
casi total ausencia del tinglado de las exposiciones y de los discursos de los
«entendidos» con él relacionado) parece mediar entre la medalla de oro
obtenida en la Bienal de Arte Sacro de Salzburgo con su célebre «Ostenso-
rio», y las muestras de los anos mas recientes. No es que Coomonte haya
sido un desconocido, un recién llegado que surge de repente de un modo
inexplicable. Todo lo contrario. Desde 1960 hasta hoy su ritmo de trabajo ha
sido vertiginoso, y su produtcién una de las méas copiosas y diversificadas

de cuantas pueden encontrarse en la moderna escultura espanola. De este:

modo, la ausencia a la que aludimos no se refiere a la practica artistica, sino
a los canales institucionales que la definen, la sancionany la jerarquizan en
un determinado medio social. Esta paradéjica problematica justificaria por
si sola el que nos ocupemos de un caso (el de Coomonte) que puede
considerarse representativo de otros muchos, ante los cuales también re-
sulta evidente la disfuncionalidad y el desenfoque de nuestro aparato critico
y cultural. Pero hay algo mas, razones que podemos definir como coyuntu-
rales, «noticiables»: en los meses de octubre-noviembre de 1975 se asienta
en las Salas de la Direccién General del Patrimonio Artistico y Cultural una
gran exposicion del escultor con méas de 50 obras de distintos materiales y
formatos. Casi simultaneamente aparece una monografia sobre el artista
firmada por Jaime Boneu Farre, magnificamente presentada, y con unas
doscientas cincuenta fotografias que documentan las mas variadas facetas
de su quehacer. Se diria que, en ese ano, el fenémeno Coomonte ha sido
«lanzado» repentinamente, sin omitir ninguno de los elementos necesarios
en este tipo de operaciones. Desde ese momento hasta hoy la comparecen-
cia del artista en las galerias y certamenes ha sido poco menos que vertigi-
nosa: en febrero de 1976 expone en la Escuela Superior de Arquitectura de
Madrid; en abril en la Feria Internacional de Arte en Metal de Valencia; en los
meses de junio-julio en la Galeria Calidoscopio de Zamora; en agosto en la
Galeria Rua y Jardines Piquio de Santander; en el otofio del mismo afno
concurre al «IV Certamen Nacional de Arte Guadalajara» donde obtiene el
premio de escultura (en esa ocasion Coomonte, en un gesto de generosidad
inusual, destina la mayor parte del importe para premiar la obra de un artista
menor de 25 anos); el ano 1977 vuelve a presentarse en las Galerias Bética, A
Eley Kreisler Dos de Madrid; en fin, cuando apenas han transcurrido 15 dias
desde la clausura de la ultima de las exposiciones, inaugura otra (28 de
febrero de 1978) en las salas de la Caja de Ahorros Provincial de Sevilla. S6lo
esta simple enumeracion resulta ya un tanto apabullante. Si consideramos
ademas el eco que tales muestras han tenido en los medios de comunica-
cion, debemos concluir que éste puede ser un buen momento para hacer, si
no un balance critico (eso evoca mucho a los tradicionales «juicios de valor
artistico» que suelen ser arbitrarios y excesivamente «mediatizadores»), si
al menos, una lectura provisional de su obra. Buscaremos sobre todo enten-
der mejor su génesis, las constantes y diferencias, formales o «pulsionales»,
para llegar a ciertas consideraciones sobre el funcionamiento social de la
escultura. Confiamos en que esta operacion pueda clarificar, ademas, algun
aspecto general, de interés para la metodologia critica o para la historia del
arte contemporaneo.
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LOS SUPUESTOS METODOLOGICOS

La obra de José Luis Coomonte puede estudiarse enfrentandonos a ella
como una totalidad objetual que se presenta ante nosotros en toda su
compleja multiplicidad. Esto nos obliga a pensar en un «cédigo», en un
sistema de referentes que permita encontrar su sentido, que la haga «inteli-
gible». Ahora bien, desde hace ya bastantes anos sabemos que la obra de
arte (y especialmente la no figurativa) es una entidad «abierta», que permite
multiples lecturas. A un grado mayor de informacion (que se incrementa si
consideramos una «totalidad» como es el caso de la obra de Coomonte)
corresponde una mayor apertura, lo cual hace virtualmente posible cual-
quier descodificacién. Fenémenos como este son los que explicarian, al
menos parcialmente, la multiplicidad y la contradiccion en el dominio de la
critica de arte. El problema entonces no radicatanto en la «veracidad» de los
discursos criticos, como en su coherencia. No en su mayor o menor adecua-
cion a una supuesta «realidad artistica», sino en su capacidad para explici-
tar la génesis, la estructura y el funcionamiento del objeto analizado. Noso-
tros vamos a partir, en primer lugar, de la materialidad de la obra, de su
aparicion con unas caracteristicas determinadas (forma, tamano, material,
etc.) en un momento dado. Sus elementos y sus funciones nos permitiran
detectar series, tipologias, correspondencias y discordancias. Es evidente
que algunos rasgos biograficos permiten enmarcar mejor un analisis simi-
lar, pero la cuestion genética' (como y por qué surge la obra) sera enfocada
en este trabajo desde premisas mas «globalizadoras», ya que siempre es
licito y posible plantearse algunas preguntas inquietantes: ; Es la génesis la
que determina las funciones finales o son éstas las que condicionan a la
primera? En el juego de reciprocas relaciones entre estos dos términos,
;.qué papel debemos atribuir al azar, a los canalizadores econémicos y al
nivel ideolégico?

Asi, sin que podamos aspirar a ser exhaustivos ni a llegar al fondo de
todas las cuestiones, podemos plantear ordenadamente los temas
esenciales.
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ACOTACIONES BIOGRAFICAS

José Luis Coomonte nace en Benavente (Zamora)en 1932. Hijo de un
ebanista, realiza sus estudios artisticos en la Escuela de Bellas Artes de San
Fernando de Madrid, poco menos que por azar, con un grado de autocon-
ciencia quiza no muy elevado. Remontando los anos 50, el escultor aprende
pocas cosas en el depauperado panorama cultural de la capital de Espana:
no hay libros ni revistas, la ensefanza es en gran medida trasnochaday el
ambiente, entre los companeros, mas sordido, sin duda alguna, de lo que se
filtra por el tamiz de los recuerdos, cuando tantas cosas han sido ya «supera-
das». Pero el problema fundamental es otro: la supervivencia o, mejor dicho,
la posibilidad de conciliar esa necesidad con el deseo imperioso de trabajar,
de hacer esculturas, de aprendery perfeccionarse. No interesa mucho aqui
el rico anecdotario de Coomonte, sino sélo unos datos que dan lamedida de
hasta qué punto era factible o no esa conciliaciéon apuntada: Desde el afo 54
(cuando acaba sus estudios en la Escuela de Bellas Artes) al ano 58 trata de
«resistir» en Madrid sin logros aparentes en su carrera artistica. La vuelta a
Benavente, su conversion en «profesor de dibujo» y la instalacion de un
taller de forja donde presumiblemente se «hacia de todo», suponen un
camino muy normal de integracién del artista en la Espana de la época, es
decir, de sudisoluciéon en el «trabajo menor» y en las exposiciones de casino
que era lo unico factible en el medio cultural de tantas provincias espanolas.
Pero a Coomonte le salvan algunas cosas: en primer lugar su capacidad de
trabajo, su amor a la materia, al oficio, lo cual nos explica, en parte, su
inusitada aptitud para ocuparse de los problemas mas diversos (desde la
gran escultura en su acepcion mas tradicional hasta la conformacién de
todo tipo de «utensilios»); en segundo lugar su falta casi absoluta de vani-
dad «artistica» (o quiza la ausencia de cierta «formacién» cultural que, no lo
olvidemos, puede ser también «deformaciéon»), con ese modo de verse a si
mismo mas como «trabajador de las formas» que como «configurador del
mundo», peculiaridad esta que le‘hace disponible para cualquier sugestion
0 encargo que provenga de una persona querida o admirada; el tercer factor
es la suerte, el azar, que se aparece ante Coomonte entrelazada con un
encargo singular.

El resto de la historia es mucho mas conocido: Luis Gonzalez Robles
guiere una custodia y ostensorio «modernos» para mandarlio a la Bienal de
Arte Sacro de Salzburgo. Estamos en 1960 y la coyuntura, tras el plan de
estabilizacion y la llegada al gobierno de los tecnoécratas del Opus Dei,
empieza a ser favorable para una apertura al exterior. Como es sabido los
artistas (conscientes o no) jugaron un cierto papel en este proceso. El
encargo de la custodia es rechazado, al parecer, por Chillida, que no habria
sabido, posiblemente, qué hacer ante una propuesta semejante. Y asi, casi
por caualidad, llega a oidos de Gonzalez Robles que en Benavente, un tal
Coomonte hace cosas de hierro. Nuestro escultor consigue la medalla de
oro, lo cual implica una popularidad repentinay creciente, especialmente en
ciertos medios, como después se vera. La victoria de Coomonte es presen-
tada inmediatamente como «un éxito de Espana». Sobre él se vuelca la
atencién de la critica y, especialmente, de una persona que tendra gran
influencia en su carrera posterior: Fr. José Manuel de Aguilar O.P., el cono-
cido fundador y principal animador del «Movimiento Arte Sacro»; como
director y colaborador destacado de la revista <ARA» (Arte Religioso Ac-
tual), editada desde 1963, va a prestar un servicio particularisimo a Coo-
monte: por una parte, tal revista es una excelente plataforma de lanzamiento
que habra servido, sin duda, para que el escultor obtenga ciertos encargos y
goce de una determinada reputacion; pero por otro lado ese peculiar «me-
cenazgo» puede haberse convertido en una «camisa de fuerza» que contri-
buy6 a encerrar a Coomonte en la etiqueta de «escultor religioso» y, mas
concretamente, de especialista en «artes aplicadas» (rejas, sagrarios, puer-
tas, cruces, etc.). La orientacion de su actividad profesional esta decidida
para los anos sucesivos. Coomonte va a trabajar a un ritmo desenfrenado,
utilizando todo tipo de materiales: hierro forjado, piedras en su estado
natural, bronce, aluminio, poliéster, madera, etc. Sus encargos le vienen, en
buena parte, de las 6rdenes religiosas, de parroquias, de particulares proce-
dentes de la burguesia media y, desde 1965, de las Cajas de Ahorros de
muchas capitales de provincia; se acentua, desde entonces, un proceso de
integracion de su obra en la arquitectura que siempre ha estado presente
entre sus preocupacionesy que constituye uno de los puntos mas atractivos
de su trabajo. ;

Paralela a esta actividad discurre otra, en la que Coomonte, con entera
libertad, recogiendo las sugestiones que le llegan de un medio cultural
mucho mas rico que el de los anos cincuenta, va dando rienda suelta a sus
«impulsos creadores». Surge asi lo mas importante de su obra como «escul-
tor puro», este aspecto, con sus «series», tan variadas y desconcertantes,
mas el giro inusitado que parece anunciarse con la exposicion de maquinas
inutiles en la galeria «Kreisler Dos» de Madrid (diciembre 77-enero 78),
proporciohan importante material para el analisis y |a reflexion.

5 Fotoautor 1951

6. Figurarecostada 1955




GRANDES ETAPAS CRONOLOGICAS

Veamos ahora los rasgos mas evidentes de la obra de Coomonte. Desde
1955 (ano en el que inicia su tarea como profesional) hasta 1978 han
transcurrido 23 anos de trabajo escultérico, suficientes para que un artista
demuestre aspectos esenciales de su trayectoria y anuncie con nitidez sus
posibilidades cara al futuro. Se puede hablar de las etapas recorridas en
este periodo, pero no estamos seguros de que eso clarifique demasiado el
«sentido» de su actividad. Asi, siguiendo ese esquema clasico para analizar
la obra de un artista, creo que podrian encontrarse en Coomonte tres
momentos-clave:

1. Hasta 1960, fecha en la que realiza el célebre «Ostensorio» y obtiene
la Medalla de Salzburgo. Se detectan todos los rasgos de lo que habitual-
mente se denomina «indecision del periodo juvenil». Asi el relieve titulado
«Adan y Eva» se mueve en la linea figurativa del «clasicismo mediterraneo»
asumiendo a la vez ciertos ecos lejanos del sentimentalismo expresionista.
Del mismo ano (1955) son, en cambio, su «Figura recostada», «Desnudo» y
«Equilibristas», tres obras que patentizan el interés del artista por asumir las
lecciones del cubismo sintéticocon alusiones a Moore Zadkine, Archipenko,
etc. Su «Piedad» en madera policromada (1966) o la «Construccion dina-
mica» de hormigén (1957) apuntan en direcciones contrapuestas y diferen-
tes a las senaladas: la primera hacia un determinado tipo de arte religioso,
muy influido por las tallas romanicas, tan frecuentes en las tierras del Duero;
la segunda, era una temprana investigacién «organica» que preanuncia
ulteriores desarrollos por parte del artista.

2. Desde 1960 a 1975 periodo de gran actividad en el campo de la
«escultura aplicada»: rejas, lamparas, puertas, etc., tanto de obras religio-
sas como civiles. Algo caracteriza durante muchos anos la vida del artista:
sus «esculturas» (en el sentido mas tradicional) no suelen ser obras de
encargo; de otro lado las vemos configurarse en las mas variadas direccio-
nes. Asi «Discébolo» continua ciertas investigaciones postcubistas; «For-
mas apresadas» funde la tematica fundamental del «Ostensorio» (las pie-
dras naturales «encerradas» en pequefas jaulas de hierro) con ciertas
sugestiones filiformes a lo Giacometti. Ambas obras son de 1961. «<Forma
dinamica» (1964) sigue una linea similar a la obra mencionada de 1957; del
mismo ano la tablaen madera que titula «Castilla» es de tal pureza ortogonal
que contrasta notablemente con la anterior y se aproxima mucho mas a su
«Estructura para el viento» (1965) o a la serie ulterior (1972) de sus «Manhat-
tan» y similares. En los anos que preceden a laexposicién de 1975 el niumero
de sus esculturas aumenta con relacién a los grandes encargos de «arte
aplicado»; sus series se hacen mas coherentes, aunque no disminuye la
divergencia aparente que existe entre unasy otras. De esto nos ocuparemos
mas adelante.

3. Desde 1975 se inicia, como ya hemos senalado, un periodo de gran
actividad «publica»: Coomonte expone y trabaja mucho continuando el
desarrollo de casi todas las «tematicas». apuntadas. Si tuviésemos que
senalar una innovacion sustancial de este periodo no dudariamos en desta-
car la creciente importancia de una direccion ludica, cercana a ciertas
corrientes del «pop»; utiliza para estas obras materiales de deshecho: mani-
quies, alambres, correas, chatarra, bolillos, mufecos semidestrozados, etc.
En esta linea se percibe un progreso notable desde «Tiempo de amor»
(1974) a «Imagenes hermosas, testimonio del hombre» (1975): la escultura
ya no es un «bello objeto», sino una especie de emanacion de nuestro
monstruoso subconsciente colectivo. En su «juguete rabioso» 0 en esa
gigantesca maquina musical sin titulo, el sonido, el movimiento y la veloci-
dad forman también parte de la obra. La escultura deviene asi artefacto,
cosa innominada. A partir de este punto el futuro de Coomonte se abre lleno
de interrogantes. Trataremos de demostrar que las direcciones que em-
prenda no dependen sélo de él, sino que, como ocurre en la vida de todos los
artistas, va a contar, en medida no despreciable, el grado de coherencia que
pueda existir entre sus iniciativas y la capacidad receptiva, critica y estimu-
ladora de las instancias econémicas y culturales del pais.
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8. Muro del amor. 1964

9 Elguernilero. 1973




LAS SERIES

La multiplicidad es, pues, rasgo destacado que se aprecia al valorar, en
conjunto, la obra del escultor. ;Significa esto incoherencia, versatilidad,
falta de rigor? O por el contrario, ;no podria indicar una capacidad crea-
dora, una imaginacion e inventiva poco comunes? Para poder responder
adecuadamente veamos las obras. Un primer aspecto a senalar: las escultu-
ras, consideradas aisladamente, pueden agruparse en series atendiendo a
una similitud de procedimientos, de formas o/y de funciones. Y otra consta-
tacion: muchos grupos se van constituyendo, a lo largo de los anos, con
relativa independencia de las etapas ya senaladas en la vida del escultor. Las
tendencias que apuntan en los anos cincuenta y principios de los sesenta
continuan desarrollandose, discurren paralelas, como si Coomonte asu-
miera simultaneamente varias «personalidades artisticas» (con su propia
l6gica interna) aparentemente independientes entre si. Veamos ahora cua-
les son las principales series 0 grupos de obras:

1. Los sagrarios, custodias, candelabros y otros objetos de culto. La
«pila bautismal» de hierroy gresy el «Ostensorio», que triunfa en Salzburgo
(ambos obras de 1960), son el punto de arranque de una multitud de trabajos
en los que, utilizando el hierro forjado como material esencial, se pretende
conseguir poderosas alusiones simbdlicas con base al motivo obsesivo de la
cruz, a la rugosidad e inacabamiento de la materia, y a la combinacion
variable de elementos abstractos y figurativos. Coomonte trabaja aqui con
base a los modelos o tipos legados por la tradicién eclesiastica. Incorpora,
sin embargo, nuevos contenidos, como los clavos de la Pasién en la custo-
dia para una iglesia de Santander (1963), o soluciona viejos problemas de
modo radicalmente nuevo, como ocurre con el «Sagrario con custodia», del
mismo ano, que atiende a la tradicional exigencia de colocar el manifesta-
dor sobre el sagrario. Este ultimo objeto, tan esencial en el culto catélico, ha
sido interpretado por Coomonte de modo muy variado: inspirandose en
cofres y relicarios medievales, inventando su enlace con los candelabros
(iglesia en Fuente del Fresno de Madrid, 1964), aludiendo al esplendor ¢é€ .«
hostia consagrada (Capilla de los Jesuitas de Madrid), etc. En todos los
casos un inconfundible aire de familia delata la mano del escultor que se
enfrenta a estas obras con una inequivoca voluntad de estilo.

10 Ostensorio 1960

11. Piedad 1956

2. Lasrejas. Desde las ya lejanas de la Iglesia de los Sagrados Corazo-
nes (Padre Damian, Madrid, 1963) hasta las mas recientes de la Caja de
Ahorros de Guadalajara, hay una continuidad de supuestos técnicos, forma-
les y simbdlicos. Predomina el cuadrillo de hierro forjado rehundido y
martilleado con el fin de que la <huella humana» sea detectable noséloen la
forma sino, de modo particular, en la superficie del material. Las rejas de
Coomonte pueden dividirse en tres grandes grupos: el primero, religioso,
implica la aparicion de elementos emblematicos sacros con base a motivos
como la Cruz, el circulo, el «centro irradianté», etc., a los cuales se sobrea-
naden, en ocasiones, ingredientes figurativos que aluden a un programa
iconografico mas complejo (por ejemplo en la capilla-cementerio del Pardo,
1969-70). El segundo grupo, bien caracterizado, lo constituyen las rejas y
puertas realizadas para las Cajas de Ahorros; la complejidad y variacion de
formas es seguramente mayor, y aunque reconocemos muchos motivos
inequivocos del vocabulario empleado en la rejeria religiosa, los emblemas
suelen formar parte de la estructura misma de cada obra, bien en el aspecto
compositivo (puertas de la Caja de Segovia con la huchay el acueductoen la
parte superior), o bien en la textura superficial (medallas y monedas en las
puertas de la Caja de Ahorros Provincial de Santiago de Compostela, 1971).
El tercer grupo lo constituyen numerosas rejas y puertas con destino a
clientes particulares; en ellas, la posibilidad de prescindir completamente
de la referencia iconografica y simbdlica, permite una mayor libertad en la
eleccion de los motivos (Reja movil, 1972) y una aproximacion a la proble-
matica del arte de «vanguardia» (Puerta optica, 1971).

12. Rejas. Iglesia Padre Damian Madrid. 1963




3. Murales. También aqui hay diferencias entre las obras religiosas,
llenas de alusiones simbdlicas tradicionales (Capilla de los P.P. Agustinos
de Madrid, 1969; Parroquia de Nuestra Senora de las Nieves en Mirasierra,
1970) y las profanas, donde los motivos abstractos organicos invaden las
superficies (oficinas comerciales en Cuatro Caminos, Madrid, 1968; mural
de la agencia de viajes «Ecuador», Madrid, 1972). En todos los casos predo-
minan las técnicas mixtas con nuevos materiales como el poliéster, alumi-
nio, etc. Las superficies se animan con mil motivos indescifrables surgiendo
un universo textural muy préoximo a las experiencias informalistas y matéri-
cas de los anos cincuentay sesenta.

13 Mural Viajes Ecuador. Madrid 1971

4. Las esculturas «ondulantes» no regulares. Este grupo se iniciaria
en fecha muy temprana con obras como la desaparecida «construccién
dinamica», en hormigoén (1957), atravesaria toda la carrera de Coomonte
(«forma dinamica», 1964) reapareciendo esporadicamente en ciertas partes
de algunas obras (como en su «Perihelio» de 1973), y culmina en uno de los
proyectos mas ambiciosos de su carrera, que consistio en invadir con una
laberintica malla de hierro ondulante la plaza segoviana de Juan Bravo.

14 Juego para ninos 1979

. especiales como laque campeaenla

5. Las tallas organicas de madera.
Agrupamos aqui a una serie de obras
no figurativas, con superficies cur-
vas, perfectamente pulidas y acaba-
das. El material, segun Coomonte,
impone o sugiere en gran medida las
formas, como nos lo ha subrayado a
proposito de «Germinacion» (1974)
y de otros ejemplos. La combinacién
de maderas de distinto color y con-
textura le permite a veces evocar las
extranas formas vivientes de un
mundo imaginario («movil alado»,
1973; «vertical movil», 1974). En
otras ocasiones es la superficie abri-
llantada (acariciada casi) de la ma-
dera la que sugiere hechos («Potem-
kin», 1974), dioses («Osiris», 1973) o
mitos («Minos», 1973). Con la incor-
poracion de materias extranas
puede conseguir contrastes inquie-
tantes que evocan ladestruccidéno la :
fosilizacion de la vida («formacion i

Farmacion geoda. 1973

geoda», 1973).

16. Potemkin 1974

6. Esculturas «cubisto-constructivas». Son obras en las que predo-
mina la linea recta, el analisis y la descomposicion de planos como método
para conseguir una determinada apropiacion espacial. La «figura recos-
tada» o el «desnudo» (1955) son los antecedentes de esta direccion. Con
«equilibristas» (1955) se da un paso
notable hacia la abstraccion, que
con «discobolo» (1961), alcanza su 7
plena consecucion. Es preciso decir
que tal metodologia le ha servido a
Coomonte para resolver algunas de
sus mas importantes obras religio-
sas, desde el Ostensorio de 1960
hasta varios sagrarios y esculturas

Asteroides aprensados 1961

fachada de los P.P. Agustinos Reco-
letos de Madrid (1969). En estos ca-
sos los planos estan sugeridos por la
interseccion, en angulo recto, de un
numero variable de lineas (cuadrillo
de hierro) verticales y horizontales.
Con ese procedimiento surgen es-
culturas como «formas apresadas»
0 «asteroides apresados» (1961) en
las cuales ciertas evocaciones su-
rreales han sido insertas enunaclara
estructura ortogonal. A diferencia de
estas obras, «Castilla» (1964), «Ma-
cla movil» (1973) o «Interseccion de
tres planos» (1973) abandonan las
sugestiones lineales en pro de los
valores de superficie, plenos de con-
trastes y oposiciones, y sin olvidar
tampoco sus posibilidades combi-
natorias.




7. Los totems. Como derivada del grupo anterior podemos considerar
a una serie muy coherente de esculturas en madera construidas con base a
una seccién cuadrangular que sostiene diversos elementos geométricos
insertos en sentido vertical. <Manhattan |» es de 1972. Cuando Coomonte
realiza en 1975 una réplica en hierro de mas de 5 m. de altura nos ilumina
acerca del sentido relativo de la forma y nos hace pensar en la dimension
antropolégica de la obra de arte: entre el juguete y el monumento media una
distancia equivalente a la que existe entre el fetiche y el idolo. «Vertical para
pajaros» o «Recorrido para rayos» (1972) pueden, por tanto, ser leidas
también como maquetas, como propuestas para «totems» 0 como proyec-
tos de rascacielos ideales. Un acercamiento a la «escultura conceptual»
preside, pues, estos y otros trabajos del escultor.

8. Los mutables mixtos. Se trata de esculturas que combinan elemen-
tos «organicos» con formas constructivo-geomeétricas y que han sido con-
cebidas para que puedan adoptar distintas posiciones: «proteccion para un
cerebro» y «Perihelio» (1973) serian los ejemplos mas caracteristicos. Las
posibilidades combinatorias son mas reducidas en «la fria mirada de la
razén» (un péndulo que oscila en el hueco central), «equilibrio horizontal
movil» (1974), y en «Marte» (1975). En este grupo podemos incluir también la
obra titulada «Jupiter» (1975) realizada con base a un entramado oscilante
de grandes tablones curvos. Todos los ejemplos citados asumen una cu-
riosa posicion fronteriza entre las obras estaticas y los méviles. Aparte de
sus valores particulares, tienen interés porque nos documentan sobre los
«estadios intermedios» existentes entre actividades que, para otros esculto-
res, podrian considerarse como antagonicas: estatismo vs. cinetismo; orga-
nicismo vs. constructivismo; hierro vs. madera; monumentalismo vs. minia-
tura (piensese que de «Perihelio» existe otra version reducida de unos 50
cms. de altura), etc.

19. Marte. 1975

9. Esculturas metalicas de caracter organico. Asumen, por regla ge-
neral, un grado mayor de «sugestion icoénica» que las obras que hemos
incluido en la serie tallas organicas. Los valores de superficie, las rugosida-
des, los contrastes de texturas cuentan mucho, como ocurre, por otra parte,
en la mayor parte de los trabajos de forja que realiza José Luis Coomonte.
«Planta mitolégica» (;,1973?) evoca la voracidad ignota de un mundo casi
mineral; el mismo motivo de la esfera hendida por la mitad tiene, en «Délar

ultimo idolo» (1973), con su caracter emblematico, un sentido ludico e

irébnico completamente diferente. Algo parecido puede decirse de las escul-
turas mutables «Crisalida suspendida» (1974) y «Héctor y Andromaca»
(1975). Un encanto poético mas apacible poseen, <Compenetracion» (1973),
«Nido de nebulosas» (1975) o «Floracion» (1974). La «puerta cactus» del
taller del escultor (1974) alude, en cambio, a elementos vegetales mas
concretos, conduciendo las sugestiones organicas desde el terreno mas
subjetivo hasta la mas tangible iconicidad.

20 Nido de nebulosas. 1975




10. Los «plegados» consituyen otra serie perfectamente coherente
realizada en un lapso de tiempo relativamente breve: «Rumor anclado»,
«Cora», «Tiempo varado» y otras obras similares, han sido realizadas en
1975. Su inspiracion en la papiroflexia parece evidente, aunque hay una
importante diferencia: el material utilizado, que aqui es la plancha de hierro
de uno o dos centimetros de grueso, por unos diez de ancho. La limpieza de
la ejecucion, la inventiva de los desarrollos y la posibilidad, en algunos
casos, de alterar las posiciones de la pieza respecto al basamento, constitu-
yen algunos de los atractivos de este grupo de obras. Por lo demas esta claro
que su pureza geométricay el valor conferido a los planos interseccionados,
nos permiten hablar de una cierta proximidad de espiritu entre estas obrasy
las del grupo «cubista-constructivo».

21 Rumoranclado. 1975

11. El epiteto de ludico-criticas podria servir para designar al ultimo
grupo importante de obras realizado por José Luis Coomonte. Se trata de
esculturas-collage construidas con los desperdicios e inutilidades de nues-
tra moderna sociedad de consumo. Aparentemente, tales trabajos suponen
una notable ruptura con todo lo que Coomonte ha hecho anteriormente (0 a
la vez). Aunque un analisis minucioso permitiria localizar en ellos muchos de
los motivos obsesivos del artista (las bolas, las sugestiones organicas, el
entramado ortogonal, etc.), una valoracién desapasionada de lo expuesto
en 1977-78 en la galeria Kreisler Dos de Madrid, nos permite reconocer
algunas importantes notas diferenciales: en primer lugar la atencion
concedida a las referencias iconogra-
ficas, no en un sentido vagamente de-
notativo (similitud con algun objeto
«real», etc.), sino mediante la inser-
cion en la obra del icono con las ca-
racteristicas que éste tiene en su fun-
cionamiento social; en segundo lugar
habria que mencionar su funcion cri-
tica y desmitificadora en un doble
sentido: de la vida cotidiana en la so-
ciedad industrial capitalista, pero
también de la «obra de arte» como
algo acabado e intocable que el ar-
tista entrega «religiosamente» al
comprador (0/y al espectador), en ul-
timo lugar, los parpadeos luminosos,
la velocidad, el sonido (o el ruido sim-
plemente) hacen perder a las obras su
tradicional «vocacién objetual» con-
virtiéndolas en «elementos del espec-
taculo» o en inmensos «bibelots» de
usos innumerables que nos invitan a
participar, con una sonrisa, en la
transformacion revolucionaria de la
sociedad.

22 Hombre anuncio. 1977-78

ALGUNOS ELEMENTOS COMUNES

Dentro de alguna de estas series 0 grupos podria incluirse, pensamos,
cualquiera de las obras realizadas hasta ahora por Coomonte. La variedad
de «tendencias» y orientaciones que esta enumeracion representa es consi-
derable. Ciertamente, por encima de estas variaciones hay algunos rasgos
uniformadores: asi, en cuanto al vocabulario, podriamos senalar la impor-
tancia de las bolas de tamano variable, afadidas o pegadas, fundidas con el
grueso de la escultura o no, hundidas, perforadas, golpeadas...; también el
cuadrillo martilleado en sentido perpendicular a la direcciéon principal. Se
podria mencionar la importancia de algunos materiales (el hierro) y, espe-
cialmente, la primacia que, siempre, adquiere la técnica, el oficio; el cuidado
y perfeccion con el que, en cada obra, se han sacado las maximas posibilida-
des de la materia. Estos y algunos otros serian elementos uniformadores,
datos para poder mirar la obra de Coomonte como una «totalidad cohe-
rente». Sin embargo, el caso de este artista es interesante porque ante él (y
ahi esta la evidencia de esos once grupos de obras) se estrella una pertinaz
metodologia que quiere ver, ante todo, la huella personal e inconfundible de
una misma personalidad en productos que, en principio, han sido realiza-
dos para instituciones, personas, finalidades y medios culturales muy
diversos. Para «leer» la obra de Coomonte hay que dar otro paso adelante:
una vez inventariadas las formas debemos hacer lo mismo con las funcio-
nes; es preciso ver las relaciones que se establecen entre los productos
artisticos y el entramado social y cultural en el que adquieren su
significacion.

23. Bolas (detalle)

25, Murales (detalle)

LOS NIVELES FUNCIONALES

Coomonte, ya lo hemos visto, ha hecho puertas, rejas, mesas, lamparas,
objetos de culto, murales y adornos de todo tipo, monumentos y esculturas
de muy variadas formas y tamanos. Por eso, puede ser un buen ejemplo para
constatar como y donde funciona una escultura. Veamos. Puede hacerlo a
nivel privado y utilitario (unas trébedes, una tenaza, una mesa, una reja de
interior...); a nivel institucional, cumpliendo funciones «practicas» y emble-
maticas (rejas de iglesias y Cajas de Ahorros, lamparas de lugares publicos,
objetos de culto, murales de entidades comerciales, etc.); finalmente tam-
bién puede funcionar a nivel privado no utilitario (apropiacion de la «escul-
tura pura» y de sus connotaciones culturales) y publico (consumo de su
«funcionalidad estética») mediante la insercion de la obra en el sistema
artistico: galerias y exposiciones varias, criticos, publicaciones... Este fun-
cionamiento no es instantaneo. Pasa, como es facil de apreciar, por unos
momentos, por una secuencia cronologica variable que anade una comple-
jidad adicional a todo el proceso comunicativo. Tomemos como ejemplo el
tercer caso: una escultura convencional puede ser realizada siguiendt
impulsos personales del artista pero con la posibilidad de llegar a un corr
prador. En un primer momento, posterior a la ejecucion, pasa por la
galeria-s (una o varias exposiciones) donde es apropiada (usada) por
mayor parte de los visitantes como «objeto de culto artistico», tanto en su
materialidad fisica como en su reproduccion y reduccion literaria (fotogra-
fia, critica, etc.). En este momento, la apropiacion requiere que el producto
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sea verosimil, es decir, que «parezca-ser-obra-de-arte»; para ello debe
estar realizado por un artista re-conocido como tal (trayectoria biogréafica,
premios, otras exposiciones...) y debe ser «coherente» con el resto de los
objetos que aparecen en la misma exposicion. Este es el origen no sélo de
muchas «series» de Coomonte, sino de esa absurda monotonia y uniformi-
dad que preside durante largas décadas la produccién de la mayoria de los
artistas actuales. En un momento posterior, la obra es adquirida por un
usuario particular que la utilizara como elemento de culto personal (mece-
nazgo, buen gusto, distinciéon social, etc.), o como pretexto especulativo. Su
funcionamiento social, como objeto, deja de existir: ya sélo pervive el
simbolo, la imagen fotografica, su recuerdo y clasificacion «ideologica» en
el catalogo o en la publicacion especializada.

+Qué conclusiones podemos sacar de todo esto? Podemos decir, en
primer lugar, que la obra funciona al doble nivel econémico e ideolégico; los
dos niveles se interrelacionan, y aungue no siguen siempre caminos parale-
los, se puede establecer la premisa general de que el primero (en el caso del
producto artistico) esta subordinado al segundo. La exigencia econdémica
(apropiacion privada) conlleva la eliminacion del funcionamiento colectivo
relegando la obra de arte al terreno de la referencia critica-criptica. Ahora
bien, dado que en las sociedades del capitalismo tardio este proceso es
inexorable, la verificacion de la «coherencia», la «l6gica» y la «unidad» de
toda la obra de un artista, sdlo se hace posible en el terreno de la teoria, en el
del discurso critico. Por el contrario el funcionamiento real de las obras se
opera por unidades (tal escultura en tal lugar, para que la vean equis
personas) o por pequenos conjuntos (lo expuesto en una galeria @ en un
jardin, etc.) sin que, en principio, tenga por qué verse afectado por el
metalenguaje sistematico de la «ideologia artistica». Ante esto podemos
darnos cuenta de que Coomonte, quiza de modo inconsciente, ha invertido
la habitual jerarquia de niveles funcionales. Si muchos artistas trabajan (y
por eso son apreciados) en funcién del discurso critico y de la «coherencia»
de sus categorias, el que ahora nos ocupa lo hace en funcion de cada
escultura o grupo de esculturas, como entidades fisicasy concretas que han
de enfrentarse sin mediaciones a la mirada de los hombres, y en momentos
determinados. Asi el grafico n.° 1 puede darnos una idea de cual es el
proceso comunicativo y de consumo en la mayor parte de las obras artisti-
cas; el n.” 2 nos muestra las modificaciones tacitas sugeridas por el compor-
tamiento artistico de Coomonte. En el primer caso vemos que el consumo
publico, el uso colectivo de la obra de arte, esta mediatizado, en su pura
materialidad, por la adquisicion privada o institucional (nivel econémico)y,
en sus propuestas significativas, por la critica (nivel ideolégico). Puede
apreciarse el papel central, coordinador e impositivo de ese verdadero
cerebro del sistema artistico que es la institucion teorico-critica. En el caso
de Coomonte detectamos una desatencion relativa a los valores mas apre-
clados por ese «centro» (unicidad, preocupacion por la «imagen de au-
tor»...) para dedicarse mas al nivel colectivoy utilitario, en un intento (no por
infructuoso menos interesante) de reafirmar en las obras el valor de uso

<8 Cubodobie en el espacio. 1961-7

frente al valor de cambio. Una obra asi exige, por lo tanto, un trabajo muy
diferente en el critico: este no consistira ya en verificar los supuestos
habituales reafirmando los grandes axiomas del sistema (culturales, econo-
micos, politicos...), sino en explicar las cosas, atendiendo a las informacio-
nesy a los datos suministrados por la obra en su complejo funcionamiento.
De este modo el discurso critico sale deliberadamente del circuito estable-
cido ofreciéndose, a lo mejor, como un elemento mas en la guerrilla contra
el Orden Establecido. Quiza Coomonte esté convencido de que «el artista»
es un invento ridiculoy aburrido, gestado y celosamente conservado por ese
«centro» con el fin de valorar adecuadamente la rara aparicion de «genios»
a quienes esta permitido romper ciertos moldes. Por eso lo que importa es
trabajar y hacerlo bien, con una clara voluntad de liberarse y de liberarnos,
haciendo aquellas cosas (;todas?) que un medio dado necesita, reclamay
valora.

Asi, lo que haga este escultor en el futuro o la valoracion que vaya a
darse a lo ya realizado hasta ahora, van a depender, como siempre, de esa
compleja interaccion entre los niveles de uso, los mediadores culturales, las
fuerzas econdmicas y politicas, las instituciones y los avatares del propio
José Luis Coomonte ;O acaso hay quien piensa todavia que el arte es
solamente un asunto personal»?

JUAN ANTONIO RAMIREZ

29 Muro de ladefensa 1981-82
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JOSE LUIS COOMONTE

BIOGRAFIA:

1932 Nacio6 en Benavente (Zamora)

1950-54 Cursa sus estudios de escultura y profesorado en la Escuela de Bellas Campo-de Golf de la Manga, Murcia. Capilla Padres Agustinos, paseo de
Artes de San Fernando, de Madrid. Obtiene una beca para ampliacioén de La Abana. Madrid. Capilla Madres Dominicas de Roma. Caja de Ahorros
estudios de escultura en Coca (Segovia). Viajando a continuacion a de Ledn. Edificio Hispacys en Paris. Esculturas y rejeria en el edificio
Paris. nueva sede social CAMPSA, en Madrid. Escultura al aire libre en el

1954-57 Se instala en Madrid en un estudio colectivo, realizando durante este Parque de Mola, en Zamora.
periodo diversas obras de Esculturay Artes Aplicadas. En junio de 1974 exposicién al aire libre de escultura y en la Casa de

1958-61 SetrasladaaBenavente, donde instala su estudioy da clases de dibujoen Cultura de Zamora.
el Colegio Virgen de la Vega; durante este tiempo realiza diversas obras Realiza las Cajas de Ahorros de Le6n y Guadalajara.
para Madrid, Zamoray Leon. 1975 Octubre. Salas de Exposiciones de la Comisaria Patrimonio Artistico y
En el afo 1959 expone en el Museo Provincial de Zamora. Cultural.

En el afio 1960 es seleccionado para representar a Espana en la Bienal de 1976 Febrero. Escuela Superior Técnica de Arquitectura.

Arte Sacro de Salzburgo, obteniendo la Medalla de Oro en Escultura. | Abril. Feria Internacional de Arte en Metal (Exposicion colectiva).
En el afio 1961 se le selecciona para la exposicién en el Palacio de Bellas Junio. Galeria Calidoscopio, Zamora.

Artes de Bruselas. En el mismo afo participa en la Il Bienal de Paris. Agosto. Galeria Ruay Jardines Piquio, Santander.

1962 Regresa a Madrid y colabora en la Galeria de Arte Sacro «Temploy Altar» IV Certamen Nacional de Arte «Guadalajara», obteniendo el 1.° Premio de

y expone su Ostensorio, celebrandose un coloquio sobre el mismo. Escultura.

Da clases de dibujo en el Instituto Laboral de Atocha, y en colaboraciéon 1977 Galeria Bética. Exposicion de proyectos y modelos de «Cajas».

con Carlos Muioz de Pablos y Francisco Argiiello crea el «Gremio 62». Galeria A Ele. Exposicién colectiva para el Museo Internacional de la
1963 Expone en la Direccién General de Bellas Artes con el «Gremio 62». Residencia Salvador Allende.

Realiza las rejas de la iglesia de los Sagrados Corazones de Madrid. 1977-78 Diciembre-Enero. Galeria Kreisler Dos, Madrid.

1964 Expone en la Galeria Nouvelles Images con el «Gremio 62» en La Haya 1978 Febrero-Marzo. Exposicién en la Obra Cultural de la Caja de Ahorros
(Holanda). Provincial de San Fernando de Sevilla.

Expone en la exposicion Eucaristia y Altar, de Le6n. Mayo. Exposicion en La Casa del siglo XV y Plaza de Juan Bravo, Segovia.
Realiza el monumento a Delegado Ubeda, en el Mirador del Tombo Junio. Exposicién colectiva en la Galeria Altex, madrid; «Aspectos la
(Picos de Europa), Leén. escultura actual».

1965 Expone en Rouen (Francia). 1979 Septiembre-Octubre. Bienal de Yugoslavia, Murska Sobota.
Participa en la Exposicion Mundial de Nueva York. 1980 Marzo-Abril. Exposicién en la Galeria Juan Gris, Oviedo.
Participa en la Exposicién que presenta Espafna en Méjico. Noviembre. Exposicién-Homenaje de Artistas Espafioles e Iberoamerica-
En el mes de septiembre, la Exposicién de Rouen traslada dicha muestra nos Guinea Ecuatorial. Sala de Arte Feria del Campo, Madrid.
al Museo de Arte Contemporaneo de Paris. 1982 Exposiciéon colectiva: Escultura abstracta. Museo Municipal, Madrid.

1966-70 Participa activamente en exposiciones del disefio en diversas ciudades e 1977-82 Algunas obras realizadas durante este periodo: La Farola, Zamora. E:
Espana, al mismo tiempo realiza una intensa labor artistica en colabora- cultura para el Centro de Investigaciones Cientificas en La Laguna, Sar'
ciéon con la arquitectura, por lo que su obra se encuentra en casi todos los Cruz de Tenerife. Colegio la Romareda, Padres Agustinos, Zarago.
puntos de Espafa, Holanda, Italia, Filipinas y Francia, tanto en coleccio- Iglesia-Parroquia de San Antonio, Duque de Sesto, Madrid. Iglesia N«
nes particulares como en edificios religiosos, publicos, establecimientos tra Sefiora de la Paloma, Madrid. Caja de Ahorros de Avila en Aré.
bancarios, etc. Iglesia de los Padres Mercedarios en las Rozas, Madrid. Residenc

1971-75 Algunas obras realizadas en este periodo: Rejas de la capilla del cemen- Mayores de la Caja de Ahorros de Avila. Hospital de la Beata Maria Ana o«

Jesus, Doctor Esquerdo, Madrid. Caja General de Ahorro y M. P. de
Toledo. Pante6n familia Saorin, Torrelodones, Madrid. Obras realizadas
en la casa-estudio del arquitecto Julio Brualla, Zamora. Edificio Mirasie-
rra, Madrid. Parroquia de Chantada, Lugo. Parroquia en la residencia San
Crist6bal, Majadahonda, Madrid. Caja de Ahorros Provincial de Zamora
en Benavente. Edificio de las Delegaciones Ministeriales, Zamora. Edifi-
cio de la Marina, Zamora.



PLAZAS DE CANOVAS Y MOYANO:

1.—MOVIMIENTO EROGENETICO 5.—DOLAR, ULTIMO IDOLO 9.—CONSTELACION (Mural articulado) 13.—HOMENAJE A CASTILLA
Bronce Hierro Hierro Hierro
58 x 138 x 52 em. 163 x 130 x 90 cm. 280x 183 x 104 cm. 110x335x 125 cm.
1973 1973 1975 1980
2—PROTECCION PARA UN CEREBRO 6.—MOVIL INQUIETANTE 10.—LA VOZ DEL DESTINO 14 —CASTILLA
Hierro Bronce Hierro Hierro
196 x 87 x 67 cm. 108 x 105 x 75 cm. 218x94 x 68 cm. 80 x 275 x 90 cm.
1973 1974 1975 1981
3 —INTERSECCION DE TRES PLANOS 7.—HECTOR Y ANDROMACA 11.—MARTE 15.—DESBLOQUE
Hierro Hierro Hierro Hierro
307 x 40 x 40 cm. 207 x 165 x 60 cm. 130x 110 x 94 cm. 100 x 162 x 50 cm.
1973 1975 1975 = 1981
4 —COMPENETRACION 8—RADIO ESTRELLA 12 —JUEGO PARA NINOS (Tres médulos)
Hierro Hierro Hierro ondulado
245 x 40x 40 cm. 177 x 166 x 100 cm. 110x335x 125¢cm.
1973 1975 1978
IGLESIA DE LA MAGDALENA:
16.—PIEDAD 150 x 90 x 90 cm. 21.—SAGRARIO DE PIE 135x90 cm.
Madera 1960 Hierro 1981 ¥
120 cm. de altura 19.—MACLA MOVIL 170 x 60 x 60 cm. 24 —CANDELABROS DE PIE (Seis)
1956 Madera 1977-78 Hierro
17.—CRISTO CON CRUZ 1563 x 152 x 44 cm. 22 —VIRGEN 100 cm. de altura
Bronce y vidrio 1973 Madera 1982
30 cm. de altura 20.—CALVARIO 165 cm. de altura 25 —CIRIO PASCUAL
1960 Maderay bronce 1979-80 Hierro
18.—OSTENSORIO 90 cm. de altura 23 —SAGRARIO ADOSADO A LA PARED 100 cm. de altura
Hierro y piedras de cuarzo 1977-78 Hierroy vidrio 1982
CASA DE CULTURA:
26.—GUERRILLERO 33.—JUGUETE RABIOSO 155x92 cm. 43x38x12cm.
Mixto Mixto 1977-78 1982
193 x 80 x 58 cm. 163 x 160 x 169 cm. 41.—TORSO CIRCUITO 48 —PLIEGUES PARA EL AMARILLO
1973 1977-78 Mixto Poliéster
27.—,Y DESPUES QUE...? 34 —HOMBRE ANUNCIO 97 x40 x 40 cm. 40x20x30cm.
Resina acrilica Mixto 1977-78 1982
187 x 58 x 26 cm. 205 x 90 x 90 cm. 42 —VIENTO PARA UNA SILLA 49 —PLIEGUES Y CONJUNCION
1973 1977-78 gl Mixto Poliéster
28.—ARMARIO PARA SIAMESAS 35.—BAILE DE MUNECAS 195 x 65 x 65 cm. 50 x 60 x 30 cm.
Mixto Mixto 1977-78 1982
250 cm. de altura 190 x 148 x 105 cm. 43.—MUJER DEL TOCADO MARINO 50.—COMUNICACION DE GRIFOS
1973 1977-78 Mixto Bronce
29.—TRASTIENDA 36.—MUNDO PARA TODOS 140 x 50 cm. 8x16cm.
Mixto Mixto 1977-78 1982
191 x75x 73 cm. 150 x 205 x 110 cm. 44 —SUPERPOSICION DE BOMBILLAS 51.—MURAL HOMENAJE A LA ARQUITECTURA
1977-78 1977-78 Bronce Metacrilato con collages
30.—MUJER FESTIN 37 —MURAL ASPIRA-RESPIRA 28 cm. de altura 260 x 190 cm.
Mixto 118 x 202 cm. 1981 1982
110 x 187 cm. 1977-78 45.—SUPERPOSICION DE FRASCOS 52.—TE ESPERO EN CASABLANCA
1977-78 38.—CANALESDET.V. Bronce Mixto
31.—COLLAGES Mixto 22 cm. de altura 130 x 40 x 40 cm.
60 cm. de altura 46 x 55x 12cm. 1981 1982
1977-78 1977-78 46.—AGUA QUE NO CORRE... 53.—MUERTE DE UNA TELEVISION
32.—IMAGENES HERMOSAS, TESTIMONIO 39 —HERACLITO DECIA... Bronce Mixto
DEL HOMBRE Latén 57 x 28 cm. 142 x 57 x 165 cm.
Mixto 75 x B0 x 59 cm. __1982 1982
157 x 208 x 40 cm. 1977-78 47 —PLIEGUES.PARA EL AZUL 54.—SERIE DE OBJETOS ABSURDOS...
1977-78 40.—ATASCO EN LA CIUDAD Poliéster 1982
Mixto

CAJA DE AHORROS PROVINCIAL DE ZAMORA:

55 —MANHATTAN 1 123 x 58 x 14 cm. ; 84 —DOBLE CUBO EN EL ESPACIO PEQUENA
ra 1974 Hierro Hierro
130 x 20 x 20 cm. 65.—GERMINACION 62 x 85 cm. 25 x 25 x 25 cm.
1972 Madera 1978-79 1979-80
56.—VERTICAL PARA PAJAROS 60 x 24 x 12 cm. 75—DOBLE CUBO 85.—MACHO Y HEMBRA (Muiltiple)
* Madera 1974 Hierro Bronce
125 x 26 x 26 cm. 66.—DOBLE ESPIRAL 51537"920"200"'- 25 x 30 x 20 cm.
1972 Hierro 76 —BOBINA 1981
57 —RECORRIDO DE LOS RAYOS 60 x 38 x 36 cm. —B 86.—MACLA NOCHE
Madera 1974 H'“"°4 ‘ Madera
145 x 20 x 20 cm. 67.—FORMA PARA EL VIENTO ?;;‘92 x 24 cm. 40 x 50 x 12 ¢m.
1972 Hierro st | 1981
58 —VIENTO HELICOIDAL 28 x 21 x 7 cm. i 87 —MACLA DIA
Hierro 1975 1;9;‘5?7 o Madera
13;237 x 27 cm. 68. EI;;(;J:{J)ENTRO 78—CUBO EN EL ESPACIO 11138:(150 x12cm.
59 —BULBO EN GERMINACION 58 x 100 x 25 cm. Hierro 88 —VERTICAL DE PLIEGUES
Madera 1975 ?;;925 x 25 cm. Hierro
?; ;3 24 x 14 cm. 69. ﬂsr:rl(r)wo MURADO 79 —DOBLE CUBO EN EL ESPACIO .115 som. de altura
60.—MOVIL ALADO 50 x 30 x 30 cm. Hierro 89.—VERTICAL PARA UN CUBO SUSPENDIDO
Madera 1975 40 x 40 x 40 cm. Hierro
60 x 58 x 12 cm. 70.—ARMA DEL TIEMPO 80.—ABRAZO (Multiple) 25 cm. de altura
1973 Acero Bronce pulido 1981
61.—YELMO ALADO 63 x 38x 12cm. 18x 11 cm. 90.—CERCO DE ZAMORA (Conjunto de 13 piezas)
Madera 1975 19790'90 et Hierroy piedra
46 x 45 x 45 cm. 71 —FORMA GRANDE PARA EL VIENTO 81 -—g"“ S (Multiple) 1981
1973 Hierro pintado 28 % 21 %5 91.—FIGURA DEL DUERO
62.—FORMACION GEODA 81x 114x 10cm. 3 9;‘9 -aJ cm. f"%léstsgr
Madera e hierro 1978-79 = x 55 cm.
155 x 72 x 40 cm. 72.—CASTILLA (Multiple) 82—BOBINA PEQUENA 2 1981
1973 Bronce ""9"102 @ 92 —CUBO PRENSADO
63.—FRIA MIRADA DE LA RAZON 30 x 7;917 cm. fg;‘g _36‘ cm. Iéiéarr;s "
Hierro 1978- = x 25 x 25 cm.
137 x 96 x 10 cm. 73.—OSIRIS (Multiple) O Py 1981-82 :
1973 Bronce ""’1°5 18 93 —AGRUPAMIENTO METEORITICO
64 —POTEMKIN 25x 15x5cm. ?g;s—at;‘ cm. Hisrmo
Madera 1978-79 43x15¢cm.
1981-82

74.=MINOS GRANDE

DEL 21 DE OCTUBRE AL 13 DE NOVIEMBRE DE 1982

SALAS DE EXPOSICIONES:
CASADE CULTURADE ZAMORA
CAJA DE AHORROS PROVINCIAL DE ZAMORA
PLAZAS DE CANOVAS Y CLAUDIO MOYANO
IGLESIA DE LA MAGDALENA
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